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А. Каменский 


Искусство книжной графики 
и современность 


Искусство книги окружено ныне таким рачи- 
тельным общественным вниманием, такой усерд- 
ной заботой и опекой, что было бы по меньшей 
мере странно говорить о каком-то застое этого 
жанра и уж тем более о серьезной угрозе, ставя- 
щей под удар самую возможность его существо- 
вания. 

Но есть основания для тревоги за судьбы книж- 
ной графики. Оформительские задачи все чаще 
подчиняются машинерии, уныло-стандартному 
однообразию. Иллюстрации порой считают чем- 
то отжившим и архаическим; во многих издатель- 
ствах откровенно стремятся избавиться от них, как 
от незваного гостя. 

Неслыханное увеличение количества выпускае- 
мых книг, необходимость массовых тиражей — 
явления сами по себе чрезвычайно отрадные. Но 
они быстро привели к оскудению художественного 
начала в книгоиздательской практике. Книга ста- 
новится «продукцией», что неизбежно влечет за 
собой стандартизацию, унылую обезличенность 
огромного числа изданий. Особенно резко, почти 
тотально такие печальные качества наблюдаются 
в деятельности издательств капиталистического 
мира. Западные исследователи часто и вполне 
обоснованно пишут, что книга в странах капита- 
лизма становится не только «вещью среди вещей», 
но и совершенно малозначительной деталью бы- 
тового обихода. Оригинальное художественное 
решение оказалось там излишним не только для 


дешевых бестселлеров и покетбуков. И в большин-. 


стве «любительских» изданий оформительская за- 
дача сведена к созданию информационной облож- 
ки и рекламного супера, который выбрасывается 
после покупки. Подлинно художественные изда- 
ния для взрослых становятся на Западе все боль- 
шей редкостью. 

СССР — едва ли не единственная страна мира, 
где иллюстрированные издания классической и со- 
временной прозы, поэзии и драматургии весьма 
многочисленны. Колоссальная работа ведется над 
тем, чтобы сочетать массовость изданий с их худо- 
жественной оригинальностью. Что и говорить, 
иу нас тоже выходит в свет немало произведений 
художественной литературы, оформленных скуч- 
но, стандартно или попросту безвкусно. Но такие 
книги появляются не потому, что читатель равно- 
душен к художественной композиции книг, а в ря- 
де случаев из-за плохой работы издательств или 
отдельных оформителей, словом, по причинам 
привходящего, а не принципиального свойства. 

Эта беда поправимая. Куда хуже другое. За по- 
следние годы у нас стали появляться издания де- 
монстративно внехудожественные, инженерного, 
что ли, толка. Такие издания имеют сторонников 
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в среде деятелей книгопечатания, теоретиков, спе- 
циалистов по оформлению книг. 

Весьма уместно в этой связи вновь и вновь по- 
размыслить над очень простым вопросом: что же 
такое книга и что такое ее оформление? 

Разумеется, всякая книга это прежде всего лите- 
ратура. Но она еще и зрелище. Зрительные впе- 
чатления сопровождают процесс восприятия кни- 
ги на всем его протяжении. Прародительницей 
современных форм письменности была пиктогра- 
фия, изобразительная речь, серии рисуночных 
композиций. Позднейшее письмо превратилось 
в комбинации отвлеченных знаков-символов, поч- 
ти лишенных способности образного воздействия 
(хотя манера начертания или шрифтового воспро 
изведения букв и слов в какой-то мере ею обла- 
дает). Но если изначальное единство слова и изоб- 
ражения распалось, то потребность зрительного 
обогащения текста, образов, видимых наряду 
с умозрительными, не исчезала никогда. 

Книга, прекраснейший цветок человеческой 
культуры, сочетает в себе многие творческие нача- 
ла. Текст — ее душа. Но ведь есть еще и тело кни- 
ги, материя ее зрительного воплощения. У нее ссть 
своя архитектура: стереометрия объема и форма- 
та, фасады переплета, окна титулов, анфилады 
страниц. У нее есть свои цвета и краски, пусть ча- 
ще всего в пределах черно-белой гаммы — воз- 
можности оттенков и сочетаний тут безграничны. 
У нее есть музыка внутреннего ритма — в соотно- 
шении набора и белых полей, в остановке бега 
строчек перед абзацем, в паузах между главами. 
Словом, воплощение литературного произведения 
в пространстве (а ведь это и есть книга), хотя бы 
одними полиграфическими средствами, без кон- 
кретно изобразительных дополнений, — это тон- 
кое, сложное искусство, и здесь была упомянута 
лишь крохотная доля его черт и особенностей. 

Итак, любое неиллюстрированное издание ху- 
дожественной литературы, кроме задач сугубо тех- 
нического свойства, должно решать и проблемы 
эмоционально-поэтического порядка. Они в каж- 
дом отдельном случае уникальны, они требуют 
души, руки и глаза художника. Есть издания, вы- 
полненные «инженерно», практически безотноси- 
тельно к содержанию. И есть книги, сделанные 
настоящими мастерами книжного оформления, 
которые стремятся создать зрительные компози- 
ции, отвечающие смыслу, настроению, колориту 
романа или поэмы. Первые издания отличаются 
от вторых приблизительно так же, как безликая 
«среднестатистическая душа» — от живого челове- 
ка с его особой, единственной индивидуальностью 
и нескончаемым богатством жизненных красок. 

Книгу читают. Но книгу еще и смотрят. 

Ее смотрят не только тогда, когда держат в ру- 
ках и листают страницы. Корешок книги, приоб- 
ретенной для домашней библиотеки, повседневно 
попадает в поле зрения ее хозяев. Обложку книги 
поневоле замечают, если она лежит на столе; ее 
внутреннее убранство мелькает даже перед рас- 


сеянным взором, когда, раскрытая, книга положе- 
на где-нибудь в комнате. 

Книга составляет часть современного интерье- 
ра, является постоянным и обязательным элемен- 
том тех зрительных впечатлений, которые повсе- 
дневно получает человек нынешней эпохи. 

Каждому ясно, что превращение книги в оби- 
ходный предмет нашего быта — явление социаль- 
ного порядка. Сколь многое стоит за этим пре- 
вращением, как оно на свой лад красноречиво 
и значительно — об этом нет нужды подробно 
говорить. 

Но на одну сторону дела как-то не обращают 
внимания. Мало кто отдает себе отчет в том, что 
совершенно определенный социальный смысл по- 
лучает не только чтение книг, но и то эмоциональ- 
ное воздействие, которое производит на челове- 
ка — день за днем! — их внешний облик, их деко- 
ративная выразительность. 

Между тем это воздействие несомненно. А как 
же иначе?! Характер и особенности повседневно 
видимого в известной мере влияют на ход людских 
мыслей, оттенки настроений. И коль скоро книги 
вошли в обиход миллионов, их зримые формы 
и краски, так сказать выражение их лиц, становят- 
ся пусть малой, пусть скромной, но неизменной 
частью обстановки нашей жизни, а стало быть 
и ощущения ее. Одна из существенных ипостасей 
современной книги в том и заключается, что она 
заняла свое место в ряду массово распространен- 
ных предметов материальной культуры. Но каково 
оно, это место? | 

Вот тут-то и происходит столкновение концеп- 
ций промышленно-стандартного и художественно- 
уникального принципов книгопечатания. Книгу, 
одушевленную и очеловеченную талантом худож- 
ника, отталкивает механическими лапами книга- 
робот, книга-стандарт. 

Стандартизация вообще наступает ныне на лич- 
ность. Строятся одинаковые дома и даже города; 
давно уже стало достоянием печального юмора 
близнецовое сходство квартир в новостройках; 
тысячи и тысячи деталей быта неизменно повто- 
ряются повсюду. 

Человеку, когда он создает свой дом, все труд- 
нее раскрыть и утвердить свою индивидуальность, 
свои вкусы. А ведь созидание своего малого ми- 
ра — одна из самых распространенных форм 
людского творчества; когда она угасает — обед- 
няется и вся цивилизация в целом. И понятна тяга 
к уникальному, особенному, единичному, которая 
так резко возросла за последние десятилетия. 

Кому же, как не книге, тысячеликому и постоян- 
но обновляющемуся детищу человеческой культу- 
ры, ее высших и светлейших традиций, оказать 
помощь в этой драматической борьбе за сохране- 
ние личности, за возможность ее самораскрытия, 
самоутверждения? Не только своим содержанием, 
но как предмет, как зрелище книга способна вне- 
сти в любой дом живой отблеск неповторимо 
своеобразных исканий человеческой мысли. Каж- 
дое издание может глядеться (подчеркиваю — гля- 
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деться) как островок людского творчества в раз- 
ливанном море повседневности. А совокупность 
книг в доме — это уже целый архипелаг, каждый 
раз с оригинальным, причудливым очертанием 
берегов, ибо подбор делается по собственному 
вкусу и несет печать индивидуальности. 

Вспоминаются выпущенные в самые первые 
послереволюционные годы издания «Народной 
библиотеки». Печатались они чуть ли не на обер- 
точной бумаге, технически примитивно, но бук- 
вально все выпуски этой дешевой серии были ве- 
ликолепно оформлены крупнейшими мастерами 
книжной графики тех лет (в их числе — Б. Кусто- 
диев, А. Бенуа, М. Добужинский, Д. Митрохин, 

В. Конашевич, С. Чехонин, Н. Купреянов, В. Лебе- 
дев)!. В специальном документе Литературно-изда- 
тельский отдел Наркомпроса требовал обратить 
особое внимание на «внешний вид этих изда- 
ний»?. 

Разумеется, это не случайно. Революция стре- 
милась сделать каждую книгу праздником, радост- 
ным торжеством свободных творческих сил чело- 
века. Без художника этот праздник представлялся 
просто немыслимым. Во времена голодных пай- 
ков никому не казались «излишествами» ни иллю- 
страции, ни орнаментально-декоративный наряд 
книг. Поколению Октября представлялось, что 
книжная графика (настоящая, живой рукой ху- 
дожника созданная) относится к числу первоэле- 
ментов культуры, владение которыми — одна из 
важнейших задач нового, демократического обще- 
ства. 

Такие представления, впитавшие в себя лучшие 
черты духовного опыта веков, легли в основу 
многолетней традиции советского книжного 
дела. 

Это закономерно и в различных отношениях 
показательно. Поражающее своими масштабами 
расширение читательской аудитории, необходи- 
мость колоссального увеличения полиграфиче- 
ской продукции долгие годы вовсе не приводили 
к оскудению образных начал, зрительной красоты 
КНИГ. 

Простота и скромность стали обычными для 
наших книг, но даже самые суровые лимиты поли- 
графии всегда предусматривали работу художни- 
ка — творца оформления. Отказаться от нее — 
значит смертельно обидеть читателя, отступить от 
тех понятий о книге и ее культурном назначении 
и жизненном призвании, которые прочно и креп- 
ко сложились у нас еще в революционные годы. 

И если сейчас, когда наши нынешние книгоиз- 
дательские возможности просто несопоставимы 

с прежними, произошел некоторый перекос в сто- 
рону «художникоедства», то, очевидно, это дело 
временное и нестойкое. 

Полиграфическое производство год от года 
совершенствуется, но основные элементы худо- 


' В какой-то мере (конечно, на современном уровне) эту традицию 
продолжает широко популярная «Библиотека всемирной литературы». 


* Каталог Литературно-издательского отдела Наркомпроса. Пг., 
1919, № 1, ИЮЛЬ, С. 9. 


жественной выразительности книжных изданий 

остаются неизменными, традиционными. Важно 
убедиться в том, насколько жизнеспособна веко- 
вая традиция, не утратила ли она свое значение 

в наши времена. 

Наиболее подробно и развернуто приходится 
говорить о проблемах иллюстрации к художест- 
венной литературе. Именно в связи с ними совре- 
менная полемика приобретает наиболее острые 
формы. Ведь все прочие детали изобразительного 
наряда книг с известной мерой допущения еще 
можно считать разновидностями художественно- 
полиграфического оформления издания, так ска- 
зать типографской эстетикой. Иллюстрация — 
тут уж ничего не поделаешь — полностью выходит 
за ее пределы, является совершенно автономным 
видом искусства и лишь сопрягается с книжным 
изданием при помощи некоей специальной «сты- 
ковки», если пользоваться популярным ныне тер- 
МИНОМ. 

Справедливо ли говорить, что в современном 
мире иллюстрация умирает естественной смертью, 
отжив свой век и став ненужным архаизмом? 
Утверждать, что больших мастеров изобразитель- 
ного искусства Запада иллюстрация не интере- 
сует, — значило бы противоречить очевидным 
фактам. Достаточно вспомнить, что на протяже- 
нии последнего полувека в этом жанре выступали 
такие выдающиеся мастера, как Пабло Пикассо, 
Анри Матисс, Аристид Майоль, Жорж Руо, Рауль 
Дюфи, Франс Мазереель, Ганс Эрни, Георг Гросс, 
Эрнст Барлах, Оскар Кокошка, Пауль Клее, Йозеф 
Хегенбарт, Хосе Вентурелли, Ренато Гуттузо, Вер- 
нер Клемке, Йозеф Лада. Работа в книге не была 
для этих художников случайным эпизодом: Пи- 
кассо, например, оформил более семидесяти книг; 
Матисс, создатель новых типов художественно- 
книжных изданий, только на протяжении 1944— 
1952 гг. выполнил иллюстрационно-оформитель- 
ские композиции одиннадцати книг ит. д. Никто 
из них не считал иллюстрационно-оформитель- 
ское искусство каким-то второсортным жанром. 
Так, Матисс (в статье «Кая я делал свои книги») 
говорил: «Я не вижу никакого различия между 
созданием книги и созданием картины»!. Можно 
бы привести десятки высказываний подобного 
рода. 

В таком случае — отчего же иллюстрированная 
книга для взрослых переживает ныне на Западе 
эпоху упадка? 

Исключительно по причинам внехудожествен- 
ного порядка. Рынку она невыгодна, в современ- 
ный продажный стандарт книги иллюстрации не 
ВХОДЯТ. 

Но есть аргумент против иллюстраций, кото- 
рый выглядит вполне теоретично, как обобщение 
некоторых особенностей духовной жизни совре- 


: Матисс А. Как я делал свои книги. — В кн.: Искусство книги, 
вып. 3. М., 1962, С. 184. 
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менности. Противники иллюстрирования книг 
утверждают, что людям наших дней основную ин- 
формацию о мире сообщает радио, телевидение, 
периодическая пресса. Отсюда определяющие 
особенности целевого назначения книги в усло- 
виях нынешней цивилизации: общение со сфера- 
ми абстрактного мышления и ассоциативного вос- 
приятия. 

Добавим к этому, что порой даже талантли- 
вейшие, высокоавторитетные писатели, полагая, 
что художник книги не должен прямо соприка- 
саться с ее содержанием, относятся к иллюстрации 
нигилистически. Вспомним известные суждения 
Ю. Н. Тынянова, высказанные им в двадцатых го- 
дах в книге «Архаисты и новаторы», или недавнее 
высказывание умного и тонкого прозаика В. А. Ка- 
верина на страницах «Литературной газеты»: 

«... между словесными и живописными сред- 
ствами изображения — пропасть. Можно ли пре- 
одолеть ее? Да, но в единственном случае: худож- 
ник должен в полной мере «освободиться» от 
произведения, отдавая свои силы созданию книги 
как художественного целого... Поясняющий ри- 
сунок чаще всего ничего не поясняет, а говорит 
лишь об отношении художника к произведению. 
Не вернее ли тот путь, которым идет художник, 
«украшающий» книгу?.. на долю художника 
остается немало: и гармоническое сочетание ри- 
сунка с текстом, и шрифт, и формат — все, что 
делает книгу предметом искусства»". 

В этих словах — целая программа отношения 
к искусству иллюстрации. На мой взгляд, про- 
грамма ошибочная. Но от нее не отмахнещься, так 
же как и от попыток противопоставить требова- 
ния современной цивилизации вековым традициям 
иллюстрирования книг. Вот почему необходимо 
ясно сказать об исходных принципах и особенно- 
стях искусства иллюстрации. 

К нему зачастую относятся как к чему-то вто- 
ричному, излучающему отраженный свет. Каза- 
лось бы, это вполне логично и оправданно. В са- 
мом деле: иллюстратор воссоздает характеры, уже 
изображенные в книге, повествует о событиях, 
которые запечатлены в тексте, — словом, худож- 
ник тут идет дорогой, которая проложена писате- 
лем. Поэтому иногда иллюстратора сравнивают 
с переводчиком. 

Но сходство литературного перевода и художе- 
ственной иллюстрации весьма относительно. 

Иноземный поэт или прозаик и его переводчик 
работают в границах одного и того 
же вида искусств, у них единый материал 
построения образов: слово. Самый лучший, са- 
мый совершенный перевод — это лишь зазвучав- 
ший на другом языке вариант оригинала, а не 
полностью новое произведение искусства. 

А художник-иллюстратор должен показать 
облики, пейзажи, сцены, интерьеры, о которых 
рассказано вкниге. Он создает зритель- 
ные параллели словесным образам (насчет 


' Каверин В. Слова и краски. — «Литературная газета», 1971, 22 сент. 
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этого В. А. Каверин совершенно прав). И уже хотя 
бы в силу таких взаимоотношений текста и соз- 
данных по его мотивам графических работ любая 
иллюстрация неизбежно оказывается совершен- 
но новым и самостоятельно существующим творе- 
нием. 

Никто не требует от переводчика какой-то 
своей, сугубо личной трактовки чужеземного тек- 
ста (если не говорить, конечно, о «вольных перево- 
дах» — это особый жанр литературы). А иллюстра- 
тора сама природа его искусства обязывает нахо- 
дить самостоятельное истолкование литературного 
оригинала: без этого просто немыслимо создать 
рисунки. 

Создавая изобразительную параллель литера- 
турному первоисточнику, художник, в сущности, 
дает ему новую жизнь. Он не только наделяет зри- 
мой формой облики героев, обстановку действия, 
разворот событий, но и воплощает свое представ- 
ление о них, которое всегда несет печать време- 
ни создания и творческой личности автора иллю- 
страций. 

Очень часто, сообразуясь с особенностями свое- 
го искусства, иллюстратор допускает такую кон- 
центрацию образов в границах единого времени 
и места действия, которой, быть может, и нет 
в определенном отрывке текста, но которая отве- 
чает духу и характеру изображенной писателем 
жизни. При этом, конечно, в хорошей иллюстра- 
ции нет механического соединения разных собы- 
тий или различных поворотов эволюции характе- 
ров. Каждый рисунок в книге должен обладать 
убедительностью рассказа о неповторимом, кон- 
кретном моменте. Стало быть художнику-иллю- 
стратору приходится не просто пересказывать пи- 
сателя, но, как бы следуя за ним, прямо и непо- 
средственно показывать действительность. С этой 
точки зрения задачи, стоящие перед иллюстрато- 
ром, абсолютно ничем не отличаются от задач, 
решаемых художником любого другого жанра 
изобразительного искусства. Необходимость ид- 
ти за писателем в выборе и освещении событий 
и жизни героев определяет скорее не ограничен- 
ность, а своеобразие и дополнительные 
трудности в работе иллюстратора. 

Художник отбирает из старых и новых книг та- 
кие, которые можно не только прочесть, но и «уви- 
деть». Конечно, не менее важно и другое: цен- 
ность, живое и непреходящее значение литератур- 
ного памятника для современности (или интерес 
к новой книге читательской аудитории). Справед- 
ливо говорится, что книги, как и люди, имеют 
свою судьбу. Каждая эпоха воспринимает их на 
свой лад, и это восприятие запечатлевает иллю- 
стратор. 

Иногда, впрочем, случалось, что изобразитель- 
ные портреты героев книг появлялись и обретали 
права гражданства почти одновременно или даже 
буквально в ту же пору, что и сам литературный 
первоисточник. Так, например, вместе увидели 
свет и завоевали едва ли не равную известность 
бравый солдат Швейк писателя Ярослава Гашека 


и Швейк художника Иозефа Лады. Когда в 1922 
году издательство Ф. Сауэра впервые выпустило 
отдельным изданием «Похождения бравого сол- 
дата Швейка во время мировой войны», то на 
обложке книги красовался тот самый добродушно 
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улыбающийся толстяк-коротышка в конфедерат- А. Матисс. Страница кни- 
ке, лукаво прикидывающийся простачком, кото- О ы 
рый вскоре стал известен миллионам читателей. 
Современник и друг писателя, Лада опирался 
в своей работе не только на литературный прото- 
тип, но и на те же реальные жизненные наблюде- 
ния, что и Гашек. Художник имел все основания 
утверждать: «Уверен, что портреты всех главных 
действующих лиц я нарисовал по тем представле- 
ниям, какие, наверное, были у Ярослава Гашека, 
когда он писал свой роман»"'. 
Швейки Гашека и Лады срослись настолько 
прочно, что когда в последующие годы этот пер- 
сонаж появлялся в новых иллюстрациях, на кино- 
экранах, на драматической и даже на оперной 
сценах, то какие бы ситуации и мизансцены ни 
изообретали режиссеры и художники, маска, облик 
Швейка оставались в основном неизменными: ни- 
кто и не пытался отойти от портрета, созданного 


Гашек Я. Похождения бравого солдата Швейка. В 2-х т. Т. 2. М,., 
1958, С. 448. 
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Йозефом Ладой. Иначе зритель попросту не узнал 
и не принял бы Швейка. 

Точно так же Дон-Кихот и Санчо Панса, изоб- 
раженные Гюставом Доре, обрели в представле- 
нии людей совершенно определенную физическую 
реальность. Созданные художником, они очень 
скоро стали общим достоянием, фольклорными 
героями. 

Но вот немногим позже его к образам романа 
Сервантеса обращается Оноре Домье. Физический 
облик центральных персонажей у Домье, в общем, 
таков же, что иу Доре, — тут приоритет знаме- 
нитого иллюстратора не подлежит сомнению. Но 
и только. Большая серия картин, акварелей, рисун- 
ков Домье на темы «Дон-Кихота» — это не тради- 
ционные иллюстрации, как у Доре. Домье воссоз- 
дает только два центральных персонажа повество- 
вания — Дон-Кихота и Санчо Панса — вместе 
или порознь, чаще всего без какого-либо развер- 
нутого сюжетного рассказа. Но каким огромным 
богатством чувства и мысли обладают эти работы 
Домье! Как близки они стержневым идеям романа 
Сервантеса и вместе с тем как созвучны мечтам, 
представлениям о прекрасном и благородном, пе- 
чальным раздумьям лучших из современников 
художника! Как тонко и страстно повествуют они 
о трагических сложностях жизни ХХ века! 

Вот путники, составляющие странную, причуд- 
ливую пару, едут по безлюдной, гористой местно- 
сти. Они одиноки в этом неприветливом, сиротли- 
вом мире, их путь сложен, борьба тяжела, буду- 
щее неведомо. В другой из вещей Санчо Панса 
показан не простодушным, лукавым жизнелюб- 
цем, каким его обычно изображают, а человеком 
трудной судьбы, погруженным в тревожные, бес- 
покойные размышления. Крепкий, кряжистый, как 
могучее дерево, под сенью которого он сидит, 
Санчо Панса здесь — живое воплощение земного 
начала, житейской мудрости, простой и доброй, 

и потому-то познавший мучительно тяжкую судь- 

бу. Пожалуй, только, он ограничен, бессилен, ему 
недостает полета мечты, крылатой фантазии, про- 
роческого порыва, не считающегося с обыденным 
«благоразумием», — словом, качеств, которыми 

в таком щедром изобилии владеет Дон-Кихот, чья 
худая, долговязая фигура маячит на горизонте. 

И вот в другой вещи цикла герои как бы ме- 
няются местами: вдалеке, окутанная знойным ма- 
ревом, виднеется фигура толстяка Санчо Панса на 
осле, а на переднем плане — гордо восседающий 
на Росинанте Дон-Кихот с копьем и щитом в ру- 
ках. Он по-своему величав, этот рыцарь без страха 
и упрека, отважно едущий навстречу новым по- 
двигам. Но художник не только с явной долей 
горькой иронии изображает и дрожащие ноги, 
торчащие кости еле плетущегося коня, и немощ- 
ность самого героя, худого и изможденного. Дон- 
Кихот тут кажется чем-то почти нереальным, ми- 
ражем, видением. Возвышенные, но утопические 
иллюзии рыцаря словно бы и его самого превра- 
тили в призрак, живущий в каком-то ином изме- 
рении, чем все обычное, земное. .. Все это, конеч- 
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но, очень «по-сервантесовски». И в то же время 
такой поворот образа прямо связан с горестным 
осознанием несовместимости благородных поры- 
вов, подлинной человечности с цинизмом и гряз- 
ной прозой буржуазного мира Х[Х века. 


Любопытно, что через целое столетие, в рисун- 
ке 1955 года «Дон-Кихот и Санчо Панса» Пабло 
Пикассо явно перекликается с Домье. Только 
здесь трагический гротеск обладает еще большей 
горечью. Дон-Кихот Пикассо (и в этом рисунке, 

и в других однотемных) — это лишь призрачная, 
нелепая тень далеких, ставших прахом надежд 
и иллюзий. 

... Бывает (правда, сравнительно редко), что 
роль иллюстрации в поэме, романе, рассказе «по- 
ручается» произведению художника, созданному 
намного раньше, чем данный литературный текст. 
Так, Гете поместил на обложке первого издания 
своего «Фауста» в 1790 году (где содержались 
лишь фрагменты первой части еще незакончен- 
ной поэмы) гравюру И. Х. Липса со знаменитого 
офорта Рембрандта 1652 года, изображающего 
средневекового ученого в своем кабинете (с тех 
пор этот офорт по традиции называют «Фауст», 
хотя нет никаких данных, что Рембрандт в своей 
работе опирался на старинную легенду о чудодес- 
алхимике). 


Г. Доре. Иллюстрация. 
М. Сервантес. «Дон-Кихот». 
1863 


О. Домье. Композиция на 
тему «Дон-Кихот» М. Сер- 
вантеса. 1868 
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П. Пикассо. Композиция 
на тему «Дон-Кихот» М. Сер- 
вантеса. 1955 


Наконец, истории искусства известны и такие 
иллюстрации, которые уже при рождении своем 
были несравнимо значительнее, чем те сочинения, 
которые они сопровождали. Кто, например, сей- 
час помнит и перечитывает французских писате- 
лей сороковых годов прошлого века, авторов так 
называемых «физиологических очерков» — Клера, 
Алуа, Филиппона и прочих? А вот иллюстрации 
к их книгам, созданные Оноре Домье, будут жить 
века. . 

Однако всё это исключения. Они интересны 
и примечательны, с ними необходимо считаться, 
но бесспорно, что наиболее часто характерные 
принципы взаимоотношений литературных произ- 
ведений и иллюстраций к ним складываются по- 
иному. Как правило, сохраняется во всех отноше- 
ниях исходное и первенствующее значение работы 
писателя, созданной в далеком прошлом или во 
времена совсем недавние. И в подавляющем боль- 
шинстве случаев главная задача художника со- 
стоит не в том, чтобы как-то «углубить» или «до- 
полнить» творение литератора, а в том, чтобы 
с наиболее возможной полнотой и верностью по- 
стичь смысл, дух, образы книги и дать им убеди- 
тельную графическую интерпретацию. 

Строго соблюдая историческую достоверность 
изображения, иллюстраторы нередко в первую 
очередь заинтересованы не столько конкретным 
развитием сюжета, его деталями, поворотами 
ит. д., сколько обобщенным воплощением сосре- 
доточенных в отдельных образах человеческих 
качеств. Трактовка и оценка этих качеств обычно 
связаны с современными художнику идеалами, 
эстетическими и общественными взглядами. 

Так, одна из иллюстраций В. А. Фаворского 
к «Маленьким трагедиям» А. С. Пушкина — «Мо- 
царт и Сальери» — построена на контрастном со- 
поставлении двух глубоко различных характеров. 
Фаворский явно отошел от традиционного изобра- 
жения Моцарта легкокрылым весельчаком, счаст- 
ливым любимцем муз, который с беспечной щед- 
ростью одаряет всех окружающих блеском своего 
солнечного гения. Художник показал Моцарта 
в глубоком, грустном раздумье, сосредоточенного, 
самопогруженного. Он забылся, и звуки «Реквие- 
ма», торжественные и просветленные, рождаются 
в глубинах его души. 

Сальери потрясен. Его смертельно ранит не 
только зависть к виртуозному мастерству Моцар- 
та, волшебной красоте его сочинения, а прежде 
всего именно эта лучезарная чистота его внутрен- 
него мира. Сальери, плененному суетными стра- 
стями, жадной игрой себялюбивых надежд и же- 
ланий, недоступна эта музыка чистого сердца, 
бесконечно прекрасная в своей проникновенной 
человечности. 

Думается, что понятое таким образом «моцар- 
тианское начало», утверждение красоты как побе- 
ды справедливости, душевной чистоты, светлых 
человеческих порывов в одинаковой мере присуще 
и пушкинской поэзии, и нравственным идеалам 
наших современников. Замечательный художник, 
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крупнейший из советских графиков-иллюстрато- 
ров, с мудрой зрелостью творческого прозрения 
отыскал здесь живую связь времен, внутреннее 
единство образов гения русской классической поэ- 
зии и представлений о прекрасном человеке на- 
ших дней. 

Иллюстратору классики всегда приходится 
искать какие-то зацепки в своем личном, живом 
опыте. Без них не могут ожить никакие книжныс 
знания, без них даже самая мощная и творческая 
фантазия не сумест пробить дорогу к правдивому 
художественному образу. Нс только классиков 
ХХ века, но даже Гомера нельзя проиллюстриро- 
вать, если не поймешь, что в нем ценно и дорого 
для нас, людей ХХ столетия. Ведь объективно са- 
мое главное и существенное в классических литс- 
ратурных произведениях и есть непреходящес, 
вечно прекрасное, всегда живое и современное. 
Что в Отелло значительнее его страстной и прав- 
дивой, безмерно доверчивой натуры? В Наташе 
Ростовой — ее чистого, юного обаяния? В фадеев- 
ском Левинсоне — глубочайшего, вошедшего 
в плоть и кровь демократизма, преданности рево- 
люции? 

Сумеет художник показать все это, целиком для 
нас понятное, живое и сегодняшнее, — он успеш- 
но решит главную свою задачу. Не сумеет — дело 
не спасут ни идеальная точность воспроизведения 
исторической обстановки, ни костюмы в стиле 
эпохи, ни самое виртуозное мастерство рисунка 
или акварели. В искусстве иллюстрации правда 
истории раскрывается прежде всего через правду 
характеров. При этом само собою разумеется, 
что иллюстратор не может показать страстность 
«вообще», юность «как таковую», волю «в се чи- 
стом выражении». Конкретные, всегда неповтори- 
мые очертания образов четко намечены в литера- 
турном произведении, и иллюстратор обязан стро- 
го держаться этих очертаний. Но плоть образов, 
суть характеров всегда прямо и непосредственно 
связаны с пониманием и восприятием их соврс- 
менниками и согражданами художника. 

Ничто не может отразить изменения в этом 
понимании и восприятии более рельефно и зримо, 
чем иллюстрация. И ценность этого тем более 
увеличивается, что ведь она-то, иллюстрация, су- 
ществует в книге рядом с текстом, одновременно 
с ним приходит к читателю. 

Если говорить о школах иллюстрационно-офор- 
мительского искусства, то в современном мире 
советская книжная графика (как целое) не имеет 
себе равных, и это может служить предметом на- 
шей законной гордости: мы сохранили и разви- 
ваем одну из ценнейших традиций человеческой 
культуры, причем именно в такой период, когда 
ей угрожает распад и гибель. 

Несомненно, полиграфическая промышлен- 
ность, как и всякая иная, должна иметь свои ин- 
женерные решения, технические стандарты, свой 
дизайн — это бесспорно, это совершенно обяза- 
тельно. 
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Но книга как произведение искусства не может 
быть отдана нами во власть обезличенного инду- 
стриального конвейера, а уж тем более — рыноч- 
ного шаблона. Это нанесло бы огромный и невос- 
полнимый ущерб духовной жизни людей. Нет 
книги без художника! Не может быть полноцен- 
ных, достойных культурной жизни нашей эпохи 
изданий без образного решения, без живого, вол- 
нующего душу обаяния индивидуальной неповто- 
римости! 

Хочется верить, что книголюбы будущих поко- 
лений, эти славные чудаки, романтики и мечта- 
тели, пойдут в поисках прекрасных изданий наших 
дней куда-нибудь к развалам на набережных Се- 
ны или на Литейном проспекте, а не на городские 
свалки, где будут истлевать наспех просмотрен- 
ные читателями и лишенные всякого образного 
интереса и зрительно-художественной ценности 
«источники информации»... 


Н. И. Пискарев. Фронти- Н. В. Кузьмин. Иллюстра- 
спис. Ж.-Ж. Руссо. «Испо- ция к «Евгению Онегину» 
ведь». М.—Л., «Асадепиа», А. С. Пушкина (вариант). 
1935. Гравюра на дереве Н. Кузьмин. «Штрих и сло- 


во». Л., «Художник РСФСР», 
1967. Тушь, перо 


В. Конашевич. Иллюстра- П. Староносов. Иллю- 
ция. Л. Сейфуллина. «Ви- страция. П. Кропоткин. 
ринея». Изд-во писателей «Крепость и побег». М.—Л., 
в Ленинграде, 1932. Автоли- «Мосполиграф», 1930. Гра- 
тография вюра на дереве 

Ю. Анненков. Иллюстра- А. Дейнека. Иллюстра- 
ЦИЯ. А. БЛОК. «Двенадцать». ция. Анри Барбюс. «В огне». 
Пб., «Алконост», 1918 М.—Л., «Асадепта», 1935. 

Акварель 
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УЗБЕК 
БЕЛОРУСС 
УКРАИНЕЦ 
КАВКАЗЕЦ 
РУССКИЙ 


А. Родченко. Иллюстра- 
ция. С. Третьяков. «Самозве- 
ри». 1930. (Не издано) 


В. Лебедев. Иллюстрация. 
С. Маршак. «Мороженое». 
М.—Л., «Радуга», 1925 


С. Телингатер. Общий 
вид издания. М., «Искус- 
ство», 1970 


Эль Лисицкий. Иллюстра- 
ЦИЯ. «4 действия». 1928. (Не 
издано) 


ПУБЛИК 
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Внешний вид изданий 
«Библиотеки всемирной ли- 
тературы». М., «Художе- 
ственная литература», 1967— 
1970 


Д. Бисти. Иллюстрация. 
«Энеида». Вергилий. «Буко- 
лики. Георгики. Энеида». 
(Серия «Библиотека всемир- 
ной литературы»). М., «Ху- 
дожественная литература», 
1971. Гравюра на дереве 


А. Гончаров. Гравюра 
для обложки. А. П. Чехов. 
«Вишневый сад». М., «Искус- 
ство», 1965. Гравюра на де- 
реве 


Д. Шмаринов. Иллюстра- 
ция. А. М. Горький. «Дело 
Артамоновых». М.—Л., Дет- 
Гиз, 1953 
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Ю. Герчук 


Художественная структура 
книги 


Представление о книге как о едином и цельном художественном произведении, 
в котором взаимодействуют, сливаются и служат общей цели и текст, и графика, 
и шрифт, и конструкция, кажется сейчас очевидным. Полвека назад А. А. Сидо- 
ров, вынося новый термин в заглавие книги, еще предвидел недоумение читателя: 
«Но разве есть искусство книги?»!. Сегодня утверждение своеобразия этого искус- 
ства не нуждается в особых доказательствах. Но практический комплексный ана- 
лиз сложной художественной цельности книги представляет пока немалые труд- 
ности. Он все-таки, вольно или невольно, распадается в наших статьях на отдель- 
ные анализы иллюстраций, «оформления», технического качества книги. Рассмот- 
рение все еще неуловимых внутренних связей между этими элементами заменяют 
лишь общими фразами о достигнутом (или не достигнутом) при этом единстве 
образа. Между тем неудовлетворенность традиционными приемами исследования 
книги «по частям», потребность в новых способах анализа, раскрывающих тон- 
кую механику взаимодействия всех элементов книги в закономерной художествен- 
ной структуре, все более очевидны. В разгоревшихся в последнее время вновь 
спорах о возможностях и задачах книжного дизайна, о роли иллюстрации в книге 
И Т. П. все заметнее неопределенность основных, исходных понятий, отсутствие ка- 
ких-либо общих представлений о закономерностях развития книжного искусства 
как целого, о различных исторически сложившихся типах книжной структуры. 
Черты преходящие, стилистические не отделены в нашем сознании от более устой- 
чивых, сохраняющихся на разных этапах развития книжного искусства. Поэтому 
и представления о возможностях дальнейшего художественного развития книги 
основываются обычно лишь на индивидуальных симпатиях к той или другой раз- 
новидности книжного искусства, в которой предпочитают видеть не исторический 
этап, но осуществление подлинной сущности книги вообще. 

Для выявления реальной сложности художественной структуры книги болыше 
всего сделал В. А. Фаворский. Он глубоко проник в пространственные аспекты 
книжной структуры, показал ее направленность, динамичность. Определяя книгу 
как «изображение пространственными средствами временного литературного про- 
изведения»?, он тонко анализировал связи между пространственным и литератур- 
ным образом. 

Теория книги Фаворского складывалась еще в двадцатые годы, в пору станов- 
ления таланта и творческого метода художника, в пору напряженных размышле- 
ний о сущности искусства и активной педагогической деятельности, в которой 
немалую роль играли теоретические курсы. Результаты этих размышлений, пуб- 
ликовавшиеся по частям, урывками, в течение всей жизни Фаворского, а частью 
уже посмертно, не стали практическим орудием нашего искусствоведения и кри- 
тики. Причина этого, однако, не только в разрозненности публикаций и даже 
не в сложности теоретических построений Фаворского, на которые иногда ссы- 
лаются критики (сам он сделал вполне успешную попытку изложить основы своих 
взглядов в форме, доступной пониманию подростков?). Дело скорее в том, что 
при всей своей кажущейся всеобщности и обобщенности теория Фаворского — 
это теория не исследователя, а художника, участвующего в художественной борь- 
бе своего времени, извлекающего аргументы из собственного творчества и, в свою 
очередь, воплощающего в нем результаты своих размышлений. 

Эта теория была заострена против тех художественных явлений, в преодолении 
которых складывалось искусство самого Фаворского и многих художников его 
поколения. Поэтому в ней так силен оценочный элемент. Как ни широк взгляд 
Фаворского, исключающий жесткую нормативность, на возможности книжной 
формы, он все-таки учит творить книгу по принципам, принятым им для себя. 
Теория эта обращена к художнику-единомышленнику. Попробуем применить его 
принципы к анализу исторического развития книжного искусства, и мы увидим, 
что многие этапы этого противоречивого развития, как и многие явления в совре- 
менной книге, не столько объясняются, сколько отвергаются Фаворским, пред- 
стают как ошибочные, выводятся за границы полноценного искусства. 

Новые попытки построения учения о книге как целостном организме породи- 
ла современная творческая практика, в частности — развитие дизайна и его тео- 
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! Сидоров А. А. Искусство кни- 
ги. М., 1922, с. 6. 


Фаворский В. Образ в про- 
странственном и словесном искус- 
стве. — «Декоративное искусство 
СССР», 1971, № 9, С. 20. 


з Фаворский В. Рассказы худож- 


ника-гравера. М., 1965. 


рии. Таково, например, исследование теории книжного искусства В. Н. Ляхова\. а ее 
По его определению, книга есть «форма организации письменного сообщения»2. 2? Там же с. 6. 
В. Ляхов вначале рассматривает структуру книги как чисто функциональную, со- 
знательно абстрагируясь от ее художественных качеств (и на этой стадии не учи- 
тывая, стало быть, влияния эстетических факторов на ее формообразование). 
Переходя во второй части к проблемам собственно художественным, В. Ляхов 
стремится выявить наиболее общие композиционные закономерности построения 
книги. Опираясь на Фаворского, он выделяет в книге три автономные и взаимо- 
действующие композиционные системы: литературную, вносящую в книгу законо- 
мерности, продиктованные характером словесного произведения, архитектониче- 
скую, вырастающую из конструктивной организации книги-вещи, и, наконец, 
изобразительную, привносимую иллюстрационной или декоративной книжной 
графикой?з. 3з Там же, с. 178. 
Стремясь выявить «самые универсальные и существенные свойства книжного 
организма»“, В. Ляхов обращается в своем анализе не к конкретному многообра- ‘ Там же с 248. 
зию книжного искусства в его многовековом развитии и не к достаточно сложной 
картине современных исканий, но к некоей книге вообще, к «принципиальной 
модели книги», с тем чтобы приблизиться таким образом к представлению о той 
«идеальной» книге, которая нужна человечеству?. Такая отвлеченная модель не аж 
может быть, однако, ключом к пониманию художественного своеобразия — исто- 
рического или индивидуального — различных типов книги, тех или иных художе- 
ственных решений. Ведь то, что меняется от эпохи к эпохе, от книги к книге, 
в этой модели «выведено за скобки» сознательно. 
Цель нашей статьи — принципиально иная: нам нужно найти более или менее 
общие методы для раскрытия и объяснения как раз того «особенного», неповтори- 
мого, меняющегося, чем создавалось все богатство образов и форм книжного 
искусства в прошлом и создается в настоящем. 


Мы поставили себе задачу анализа книги как своеобразного произведения 

искусства, как художественного целого. Но всякий анализ предполагает расчле- 

нение своего предмета. Чтобы представить себе художественную цельность книги, 

нам придется вначале выделить в этой цельности элементы ее структуры — некие 

«уровни» се художественного воздействия, а затем уже, соотнося их между собой, 

понять иерархию этих уровней, их связи и взаимодействия в едином художествен- 

НОМ организме. 6 Уровни художественной струк- 
Такими уровнями художественной структуры книги не может быть для нас Ур В Чаком Ни: ликом те. 


му смысле выявляются семиоти- 
традиционное разделение ее элементов на иллюстрации и «оформление». Оно сво- ческим анализом произведений 


дится к единству чересчур механическому, не позволяет построить достаточно я . о 
- т 

развитую систему внутренних связей между этими элементами. Гораздо ближе (м. ото), где дана методика та- 

подходят нам установленные В. Ляховым три «композиционные системы» — ли- кого анализа на примере литера- 

тературная, архитектоническая и изобразительная. а 


Попытки рассматривать книгу как результат взаимодействия нескольких авто- 
номных композиционных систем исходят из представления о синтетическом ха- 
рактере книжного искусства. Все эти системы в самом деле входят в книгу и вза- 
имодействуют в ней. Однако, занимаясь каждой из них порознь, мы снова ри- 
скуем упустить искомое единство — художественную цельность книги. Сложные 
связи между этими системами, их взаимные воздействия, те изменения, которые 
претерпевает, скажем, литературная композиция, когда она получает в книге 
пространственное, пластическое выражение, или композиция графическая, когда 
она включается в свойственный книге временной ряд, важнее для нашей темы, 
чем сами по себе композиционные законы литературы и графики. Стремясь вы- 
членить и понять именно связи, а не замкнутые, самостоятельные элементы книж- 
ной структуры, мы должны будем рассматривать книгу так, чтобы на всех уров- 
нях анализа она оставалась для нас сложным единством текста, графики, кон- 
струкции. 

Между этими основными элементами книжной структуры возникают два вида 
художественных взаимоотношений — внешние, пространственные, образующие 
формальную организацию книги, строящие ее архитектуру, и внутренние, смысло- 
вые, делающие эту структуру средством выражения, раскрытия, интерпретации 
литературного содержания текста. На обоих уровнях — «внешнем» и «внутрен- 
нем» — мы должны будем, с разных позиций, анализировать одни и те же эле- 
менты книги. Текст — основной носитель содержания — имеет и свою внешнюю 
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сторону. Его физический объем, члене- 
ния, выделения служат основой про- 
странственной композиции книги. Ил- 
люстрации, соотносимые с текстом по 
содержанию и влияющие на его вос- 
приятие, в свою очередь, вносят в книгу 
определенную пространственную струк- 
туру, ритм, пластику, динамику линии, 
т. е. входят важным звеном в ее архи- 
тектонику. С другой стороны, выбор 
шрифта, масштаб, композиция разво- 
ротов, характер внутренних членений 
книги и другие средства ее простран- 
ственной организации могут оказаться 

в то же время и своеобразными спосо- 
бами характеристики текста, его худо- 
жественной (хотя и не изобразительной) 
интерпретации. 


Идея двойственности книги — с од- 
ной стороны, «вещи в нашем практи- 
ческом пространстве», и с другой — 
«сложного содержания», «цельного зам- 
кнутого мира» — подробно развивает- 
ся В. Фаворским!. Книга-вещь, с его 
точки зрения, формируется преимуще- 
ственно переплетом, проникновение же 
внутрь книги, в которую переплет слу- 
жит дверью, сразу вводит нас в иное, 
внутреннее пространство, населенное 
«своими вещами, вещами книжного ми- 
ра». Давая здесь же очень тонкий ана- 
лиз внутренней архитектоники книги 
(а в других работах — раскрывая слож- 
ные связи между зрительным и литера- 
турным образом"), Фаворский склонен 
все же провести четкую границу между 
книгой закрытой и открытой, между 
ее внешней и внутренней выразитель- 
ностью, а не между пространственной 
структурой книги и миром ее образов. 
Ему важно подчеркнуть связь, слитность 
этих сторон в нашем восприятии книги, 
утвердить подчиненность ее структуры 
содержанию, подчеркнуть одухотворен- 
ность, содержательность самого ее про- 
странственного строя. Но для целей 
анализа нам придется на время нару- 
шить это, в самом деле очень важное, 
единство и отделить (как это, в сущно- 
сти, нередко делает сам Фаворский) 
задачу художественной интерпретации 
текста от задачи построения книжного 
пространства. 


' Фаворский В. О графике, как об основе книжного 
искусства. — В кн.: Искусство книги, вып. 2. М., 1961, 
с. 61; Фаворский В. Рассказы художника-гравера. М.., 
1965, с. 40—41. 

* Фаворский В. Об иллюстрации, о стиле и о миро- 
воззрении. — «Литературный критик», 1935, № 1; Фавор- 
ский В. Образ в пространственном и словесном искус- 
стве. — «Декоративное искусство СССР», 1971, № 9 и др. 
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Книга — вещь, суще- 
ствующая в нашем про- 
странстве, среди других 
предметов. Ее художествен- 


ная выразительность неотде- 


лима от физических свойств 
материалов и способов их 
обработки, от самой техни- 
ки изготовления книги. 


Старинная книга — про- 
дукт полуремесленного 
труда 


Современная книга. «Эн- 
циклопедия науки и техни- 
ки». Италия, 1960-е г. 


ЕМС Оо! 
" » 


Представим себе книгу, напечатан- 
ную на незнакомом нам языке и к тому 
же не иллюстрированную. Ее «духовное 
пространство», внутренний мир литера- 
турного произведения для нас закрыты. 
И все же, листая такую книгу, мы уже 
проникаем в ее художественный строй, 
создаваемый масштабом и пропорция- 
ми, ритмом страниц и членений текста, 
композицией титула и шмуцтитулов, 
спусковых и концевых полос, пластикой 
шрифта и орнаментов. Мы не затруд- 
няемся большей частью отнести эту 
книгу к определенному времени, дать 
ей стилистическую характеристику, мы 
можем судить и о совершенстве ее ху- 
дожественно-полиграфической органи- 
зации. 

Оставаясь на этом уровне постиже- 
ния книги, мы уже можем представить 
себе ее как вещь сложно организован- 
ную, как своего рода архитектурное 
произведение .(хотя конкретнос назна- 
чение «здания», а значит — многие осо- 
бенности его планировки и внутренне- 
го устройства нам пока неизвестны). 
Сложность этой организации заставит 
нас сразу же пойти еще дальше в рас- 
членении нашего предмета и выявить 
в нем некис подуровни. 

Прежде всего — книга это физиче- 
ская, материальная структура, «вещь 
в нашем пространстве» (Фаворский), 

и ее объективные качества — осязаемыс 
и видимые свойства тех материалов, из 
которых она сделана, и способов их со- 
четания в конструкции книжного бло- 
ка — очень важны для нас. Материал 
переплета, его цвет, фактура, толщина 
и упругость крышек; плотность, цвет 

и фактура бумаги; цвет (или цвета) ти- 
пографской краски и способы ее нане- 
сения на бумагу, создающие различную 
фактуру красочной поверхности; нако- 
нец, общие конструктивные качества 
всей книги — ее вес и размер, пропор- 
ции и формы, прочность, конструктив- 
ная пригнанность всех элементов и спо- 
собы их крепления — это самые первые 
впечатления от книги-вещи. Но они не 
исчезают и тогда, когда, уже читая кни- 
гу, мы ее «продолжаем держать в руках 
и ценить по качествам вещи» (Фавор- 
ский). 

Как вещь — книга есть продукт 
производства, когда-то ремесленного, 
а затем и промышленного, массового. 
И, как во всяком прикладном или про- 
мышленном искусстве, в ней получает 
художественное выражение сам способ 
ее изготовления, техническое мастер- 
ство, целесообразность производствен- 
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Традиционная конструк- 
ция блока-кодекса — основ- 
ной тип современной кни- 
ги. Его конструктивное 
усложнение, нужное порой 
для книг специального на- 
значения, создает дополни- 
тельные художественные 
возможности. 


Общий вид издания 
с вкладками. «Новое пол- 
ное руководство по архео- 
логии». Париж, 1842 


Общий вид издания. «Ка- 
талог художественной ли- 
тературы». М., ОГИЗ, 1929 
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ных процессов. В первую очередь это 
сама печать — способы изготовления 
полиграфической формы и нанесения 
краски на бумагу. Выразительность 
оттиска — одна из основ книжного 
искусства. «Печатное производство во- 
обще знает, в сущности, только два 
элемента, с которыми оперирует, дабы 
привлечь наше внимание. Это, конечно, 
бумага, являющаяся пассивным, «стра- 
дательным», часто в прямом смысле 
этого слова, началом, и краска, которой 
печатаются набор, клише и все вообще, 
долженствующее быть видным на бума- 
ге. Печатная краска есть активное на- 
чало во всем процессе. Она может рас- 
падаться на мельчайшие точки и кру- 
жева каких-либо микроскопических 
шрифтов, и может ложиться на бумагу 
густыми сплошными пятнами иных кли- 
ше или приемов монтажа». 

Все литературное и изобразительное 
содержание книги может войти в нее 
лишь будучи переведенным в полигра- 
фическую форму — форму оттиска. 
Рукопись или машинопись есть для 
книги лишь эскиз текста, который полу- 
чает в ней совершенно иной зримый 
облик, одеваясь типографским шриф- 
том. А сам этот шрифт — порождение 
полиграфического процесса, обеспечи- 
вающего перенос на бумагу четких зна- 
ков, заранее спроектированных, отрабо- 
танных и сведенных в строгую систему 
гарнитуры. Типографская техника га- 
рантирует абсолютную выдержанность 
форм и размеров, одинаковость равно- 
значных литер, четкость общего облика 
печатной полосы — все то, чем опреде- 
ляется характерный облик печатной 
книги. 

Сложнее, чем с текстом, отношения 
полиграфии с изображением. Если «пе- 
ревод» текста с языка пишущей машин- 
ки на язык линотипа или иной набор- 
ной техники воспринимается нами как 
закономерное завершение его подготов- 
ки к чтению, то перевод рисунка или 
фотографии в типографский оттиск ка- 
жется не столь органичным — это лишь 
репродукция, приблизительная замена 
оригинала, потерявшего при воспроиз- 
ведении ту или иную часть своих ху- 
дожественных качеств. Сетка растра, 
нечеткая передача штриха, а еще боль- 
ше — противоречие между ощутимым 
в рисунке движением пера или каран- 
даша и свойствами оттиска, мгновенно 
и равномерно переходящего с клише 
на бумагу, — все это нарушает чистоту 


' Сидоров А. А. Практическая эстетика книги. — 
В сб.: Газетный и книжный мир. М., 1925, с. 160. 
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контакта зрителя с графикой, воспроиз- 
веденной в книге. Если для старых, ру- 
кодельных способов воспроизведения 
изображения оригинал играл роль эски- 
за, получающего совершенно новые 
художественные качества при его пере- 
воде на язык гравюры, то фотомехани- 
ка оказалась лишь посредником, далеко 
не всегда желанным, между произведе- 
нием и зрителем. Отсюда стремление 
к сохранению в современной книге ста- 
рых гравюрных техник, того обаяния, 
которое, в отличие от всех чудес фото- 
механики, сохраняет книжная ксилогра- 
фия — «по материальной своей доброт- 
ности, по величайшей своей органично- 
сти, потому что это дерево, прикоснув- 
шееся к бумаге»-. Отсюда же и поиски 
конструктивистов, а за ними современ- 
ных книжных дизайнеров, стремящихся 
художественно осмыслить современную 
полиграфию, превратить се из репро- 
дукционной в творческую технику. 
Полиграфичность книги — предмета 
массового производства — придает ей 
еще одно важное качество. Это принци- 
пиальная одинаковость и художествен- 
ная равноценность всех экземпляров 
данного издания. 


Художественные качества книги не 
исчерпываются се материальной, тех- 
нической природой. Книга нс только 
вещь, но и особым образом организо- 
ванное пространство, в которос мы «по- 
гружаемся», читая ее или рассматривая. 
Устанавливая это, мы уже сталкиваемся 
не с физическими, а с чисто духовны- 
ми свойствами книги, возникающими 
и раскрывающимися только в нашем 
с ней общении. Это умозрительное про- 
странство строго построено. У него есть 
четкая система координат, образован- 
ная горизонталями строк и вертикаля- 
ми столбцов, четко закрепленные верх 
и низ, правое и левое направление. Эти 
два измерения лежат в реальной плос- 
кости — плоскости книжного листа или 
разворота. Но у книжного простран- 
ства есть и еще одно измерение — глу- 
бина. На странице, как и на любой 
изобразительной поверхности, всякое 
цветовое пятно или линия восприни- 
маются как форма несколько углубляю- 
щаяся или, напротив, рельефная. Со- 
шлемся здесь снова на Фаворского: 
«... Плоское пятно, закрашенное каким- 
либо цветом, часто не видится, как уже 
очень плоское, а иногда цвет может 
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Эфрос А. Эстетика демократической книги. — «Книж- 
НИК». М., 1919, № 1—2, стб. 8. 


Четыре типа шрифта 
по В. А. Фаворскому: 


в 


одномерная профиль- 
ная буква 


ь 


предметная объемная 
буква 


Б 


пространственная 
буква 


двухмерная цветовая 
плоскостная буква 


сильно мешать увидеть форму поверх- 
ности, которую он окрашивает»!. Фа- 
ворский же устанавливает, что предмет- 
ность книжного листа, его реальная 
толщина и плотность ощутимее у края, 
в то время как середина воспринимает- 
ся отвлеченнее и тем самым — про- 
странственнее. Этим определяется зна- 
чение полей как естественной «рамы» 
книжного пространства”. Таким обра- 
зом, даже неизобразительные элементы 
печатного листа — и прежде всего 
шрифт — строятся как формы не стро- 
го плоскостные, а большей частью 
пластические, рельефные или углублен- 
ные, пространственные. Пластичность, 
весомость шрифта (особенно ощутимая 
в крупных, титульных кеглях, но замет- 
ная и в текстовом наборе) — одна из 
важных характеристик художественно- 
го строя книги. 

Но отношению к весомости шрифта 
оелизна бумаги выступает как «пусто- 
та», пространство; наоборот — шрифт, 
построенный пространственно, подчер- 
кивает материальность бумаги. Боль- 
шей частью этих скромных средств до- 
статочно для организации пространства 
листа. Если же оно мыслится более 
сложным, художник использует разде- 
ляющие его элементы — различные ли- 
нейки и рамки. Выделяя, замыкая в себе 
часть плоскости, рамка противопостав- 
ляется окружающей ее поверхности, 
создает ощущение разного качества на- 
ружного и внутреннего пространства. 

В зависимости от формы и пластиче- 
ской структуры самой рамки (а отчасти 
и от ее заполнения) пространство вну- 
три может ощущаться как более легкое, 
углубленное или, наоборот, как уплот- 
ненное, сжатое, лежащее впереди окру- 
жающего. Линейка, обтекаемая плос- 
костью вокруг, не столь решительно 
изменяет качества пространства, но 

и она, так же как строчка текста, соз- 
дает в нем некоторые перепады и гра- 
дации. Теми же свойствами пластично- 
сти и способностью разграничивать 
пространства, придавая им разное каче- 
ство, обладают и книжные орнаменты. 

Композиция книжного листа или раз- 
ворота строится, таким образом, не как 
чисто плоскостная, а как в известной 
степени объемно-пространственная, как 
соотношение «глубин» и пластически 
выраженных «масс». Когда ставится за- 


' Фаворский В. О графике, как об основе книжного 
искусства. — В кн.: Искусство книги, вып. 2. М., 1961, 
С. 54. 

Там же. См. также: Фаворский В. Шрифт, его 
типы и связь иллюстрации со шрифтом. — «Гравюра 
и книга», 1925, № 1—2. 
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А.с. ПУШКИН 


КОЛОМНЕ 


13 


Напряженная пластич- 
ность шрифтов В. А. Фавор- 


ского превращает абстракт- 


ные знаки в весомые, поч- 
ти материально ощутимые 
«веЩИ». 


23 
родк 


В. А. Фаворский. Аванти- 
тул. «Книга Руфь». 1924. 
Изд-во М. и С. Сабашнико- 
вых, 1925 


В. А. Фаворский. Облож- 
ка. А. С. Пушкин. «Домик 
в Коломне». Издание РОДКа, 
1929 


дача избежать этой пространственно- 
сти, строго подчинив композицию вы- 
ражению плоскости листа, требуются 
особые и довольно сложные приемы. 
Так построены, например, некоторые 
конструктивистские обложки двадцатых 
годов. Белый цвет бумаги зрительно 
уравнен здесь с цветом типографской 
краски: равные по площади, они к тому 
же то и дело меняются ролями — рав- 
номерно распределенный по всей пло- 
щади текст из плоскостно построенных 
«плакатных» литер чередует прямую 
печать с выворотной. 

Все сказанное относится к простран- 
ственной выразительности отвлеченной 
графической формы — пятна, линии, 
знака. Но в книге наряду со знаками 
немалую роль играет часто и изображе- 
ние. Включаясь в пространственную 
структуру книги, изображение вносит 
в нее свои способы построения и пере- 
дачи пространства. Их соотношение 
и взаимодействие с неизобразительным 
пространством книги могут быть слож- 
ными. У изображения, воспроизводяще- 
го на плоскости какую-то часть трех- 
мерного внешнего мира, есть своя 
ориентировка — верх и низ; свой мас- 
штаб (многофигурная сцена или крупно 
взятое лицо, занимая одинаковое место 
на странице, по-разному соотносятся 
с книгой в целом). Наконец, у изобра- 
жения собственное третье измерение — 
отражение трехмерности воспроизво- 
димых им форм внешнего мира. Даже 
плоский цветовой силуэт или незапол- 
ненный линейный контур, четко уло- 
женные на плоскости листа, создают 
это ощущение трехмерности, поскольку 
мы узнаем в них тело, имеющее объем. 
(При этом изобразительное простран- 
ство не обязательно сосредоточивается 
в иллюстрациях. Изобразительные мо- 
тивы вплетаются в книжный орнамент, 
а порой и в титульные шрифты в виде 
всякого рода оттененных, объемных, 
перспективно построенных литер.) 

Способы изображения трехмерности 
разнообразны и в разной степени ак- 
тивны — от использования в силуэтном 
или контурном рисунке пластической 
выразительности цветового пятна и ли- 
нии до напряженно моделированного 
или вылепленного светотенью объема; 
от условного разворачивания простран- 
ства вверх по плоскости до энергичных 
прорывов в глубину с помощью пер- 
спективных, ракурсных построений. 

В зависимости от того, как пользуется 
этими возможностями художник, изоб- 
ражение в книге либо входит в ее об- 
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ИЗЕР 


МОСКВА 
1923 


Пластичная рамка из 
наборных орнаментов, зам- 
кнутая снаружи и открытая 
внутрь, укрепляет наруж- 


‚ ную плоскость и углубляет 


внутреннюю. 


Задняя сторонка облож- 
ки. Сборник «Для немно- 
гих». № 4. М., типография 
А. Семена, 1818 


Сложное, контрастное 
соотношение рельефных 
и пространственных элемен- 
тов превращает компози- 
ции В.А. Фаворского в си- 
ловос поле, игру напряже- 
ний и пауз. Белый фон 
ощутимо меняет свою плот- 
ность под воздействием 
изображений и знаков. 


В. А. Фаворский. Облож- 
ка. Р. де ла Сизеран. «Ма- 
ски и лица». М., издание 
С. И. Сахарова. 1923 


. 


у 
| 


Л.Н. БЕРНАЦКИЙ 


СЛОВИЯ 
СИОИЧИВОСИ 


НКПС 1925 
ТРАНСПЕЧАТЬ В 


29 


Конструктивизм добивал- 
ся в книге строго плоско- 
стного построения, подчер- 
кивал материальность бу- 
мажного листа, избегая 
и его зрительного углубле- 
ния, и рельефности. 


В. Степанова. Обложка. 
Л. Бернацкий. «Условия 
устойчивости земляных 
масс». Транспечать, 1925 


Изображение вносит 
в книгу свою собственную 
пространственную систему. 


В. Ф.Тимм. Разворот. 
И. Мятлев. «Сенсации и за- 
мечания госпожи Курдюко- 
вой». ИЗД. 2-е. Тамбов, 1856 


ТХ 


ФРАНКФУРТЬ. 


г =, | Я || станшей считаютъ 


Наши Франкфуртъ, какъ бываютъ 


" За границей, и всегда 
` ВсБ сбираются туда 
Посмотрфть, попрюдфться, 
а К 1” Межъ людьми понатереться, 
А оттудова, глядишь, 
Отправляются въ Парижъ, 


Или въ Римъ. или въ Висбаденъ. 


щий пространственный строй, подчи- 
няется ему, либо оказывается ему про- 
тивопоставленным, выделенным в осо- 
бый ряд, либо, наконец, подавляет, 
«взламывает» его, подчиняя всю книгу 
своим собственным законам. 

Выясняя основные типы трехмерных 
построений на плоскости книжного ли- 
ста, мы должны будем отделить про- 
странственные, глубинные решения, 
воспринимаемые как уходящие за изоб- 
разительную плоскость, от рельефных, 
где изображение кажется выступающим 
перед ней. В первом случае плоскость 
дематериализуется, мыслится прозрач- 
ной, воздушной — это как бы принцип 
«окна», во втором она укрепляется, ста- 
новится активной, плотной — принцип 
«стены». Первый вариант наиболее чи- 
сто представляет любая перспективно 
построенная в глубину и четко отграни- 
ченная от своих полей иллюстрация, 
второй — какой-нибудь ампирный по- 
литипаж с рельефной маской. Разумеет- 
ся, в более сложных случаях на одной 
странице могут сочетаться и «окна», 

И «рельефы». Но есть и третий принцип, 
разрушающий ясную границу между 
«здесь» и «там», делающий плоскость 
изображения не только прозрачной, но 
и свободно проходимой, художественно 
несуществующей, — принцип «двери». 
К таким построениям охотно прибега- 
ло, например, книжное искусство вто- 
рой половины прошлого века, распола- 
гая края рисунка как бы перед плос- 
костью, в то время как его середина 
своеобразной воронкой углублялась 

в нее. Иногда это подчеркивалось еще 
введением рамки, пересеченной выходя- 
щими наружу частями изображения. 

Против подобных приемов предель- 
ной активизации изобразительного про- 
странства в ущерб собственно книжно- 
му решительно выступали, в теории 
и на практике, мастера книги начала 
ХХ века. Но наша задача не в том, что- 
бы продолжить старый спор, что здесь 
«лучше», «правильнее», «более реали- 
стично», «более книжно». Нам важно 
отметить лишь, что наряду с эпохами 
«архитектонической» книги были вре- 
мена, ставившие книжному искусству 
какие-то иные задачи. Очевидно, что 
у книжной формы периода «эклектики» 
или натурализма, хотя и не имевшей 
развитой художественной теории, была 
своя художественная логика, заслужи- 
вающая внимательного анализа. 
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Иллюзионистический 
прорыв плоскости книжно- 
го листа, характерный для 
иллюстрации второй поло- 
вины ХХ века. Часть изоб- 
ражения кажется углублен- 
ной, часть выступает нару- 
жу. 


П. Грот-Иоганн. Иллю- 


Даже отвлеченный бук- 
вснный знак может быть 
трактован как изображение 
предмста и включен в изоб- 
разитсльное пространство. 


О. Верне. Инициал. «Исто- 
рия Наполеона». 1841 
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страция. Сказки, изложен- 
ные по сборнику братьев 
Гримм. Вып. УТ. М., 1893 


1 $ 
я велЬлъ при- с“ А 
готовить по- “1 № З 7 | 
пить и пофсть, всего 
вволю.» ПривелъКа- 
щей молодцовъ въ 
комнату съ же- __ 
лфзнымь по- ра к 
ломъ, съ таки-’ 
ми же дверями ' 
и окнами съ рфшеткой. 
Тамъ былъ столъ, устав- 
ленный виномъ и кКу- 
шаньями. С$ли молодцы за столъ, 
комнату за ними крЪико - на- 
крфпко заперли, а подъ поломъ 
развели огонъ. Жарко стало мо- | и: 
лодцамъ; думали они сначала, что вино 12%? 
ихъ отогрфло, а потомъ не стерпфли 
и бросились вонъ. Да не тутъ-то 
было: двери вс заперты. По- 
няли тогда молодцы, что ихъ лк 
живыми изжарить хотятъ. 
«Ну, нфтъ, шалишь, это имъ 
не придется,» — сказалъь ще- 
голь и нахлобучилъ свою шапченку по самыя уши. И сталъ такой 
холодъЪ, что, даже кушанья на столЪ замерзали. 


, 


Вся королевская конница на воздухь взлеттла. 


че. 


31 


%— 
ДЕ РЖЯВИНЛ) 
Г. Г. Гагарин. Инициал. м 5. ИР. 
В. Соллогуб. «Тарантас». Пб.., А 


1845 


ОПУ$$ЕЕ 


А]5о мое 1сВ че ти ти зфитекВет4еп Моцеп вемшпеп. 7о 
АБег че $Фулевеп 51; ег Уатег ваЪ ти 2иг Апимоц: 

Нее 41 ей Шпуев уоп Фег те], ди Агряег Чег МепзФеп! 
Оепп ми 151 пе еЙацЫ, дав 15 Вефегв’ одег вейе 

Етеп Мапп, ег $еЪ51 уоп еп зе!веп Сбиегп верав! мии! 
Неье 4:<} ме, ди Коттз! ти дет Хоте дег Соиег БеаЧеп! 75 
А|5о 5ргасН ег ипд 1пеЬ писК беиеп4деп ац$ дет Разче. 

Опд ми чецепеп мледег ти паигает еее уоп даппеп. 

АБег деп Мёппет еп(зФу’ап4 аз Негг ат еппёдепдеп Кидет. 
Опзегег Тофей ВаЪеп. да мейег Кеп Епде 2и 5еп маг. 

Ав миг пип зе $ Таз’ ипд Масме Фе М/овеп дигсфгидеп. во 
Катеп ат зеБешеп м/и 2иг [а151гувопи$Феп Еезе. 

[ато$ БоБег $1ад!: Тееру|о$, 4оп, мо дет Нмеп 

Кий дег Бетнефепде Нм, ипд е5 Ббп !п Фег, ег мпацягей Ы. 
Ипд ет Мапп обпе Ма! вемаппе зВ доррейе 1.5 пипв. 

Епте а15 Кпде фи ипд етсе а|5 Нше Дег 5Фа(е. 85 
Мар 181 доп ег Мер уоп Таз ипд Маф! Беетапфег. 

А|5о етесМеп ми деп те кЪеп На{еп, деп ипрзит 
Нитте!апзиеБепде Ее]5еп уоп Бееп Зейеп итзсБевВеп. 

Опд мо уот т дег Мопдипв8 $$ 2\е! уогтавепде Кйрреп 


Севепетапдег дгерп. ет епзвезсо$$епег Етвапв! чо 


го 


3 Зы” 


Усть ГА 


„? 
Че Сбыт тет среде” 


428 гофа 
—. 


Изображения, построен- 
ные по принципу барелье- 
фа, воспринимаются как 
опирающиеся на плоскость 
листа и выступающие из 
него во внешнее простран- 
ство. Барельефность под- 
черкивает и укрепляет пло- 
скость листа. 


Титульный лист. Сочине- 
ния Державина. Ч. 4. Спб., 
1808. Гравюра на металле 


К. Россинг. Разворот. Го- 
мер. «Одиссея». Франкфурт- 
на-Майне, 1952. Гравюра 
на дереве 


ЕНМТЕК СЕЗАМС 


Мете СеПпеп епеп Фе дорре{верБовепеп се 

АПе пет т Фе Вис! ипд Бапдеп зе 4: Беетапдег 

Ре, Чепп пета]5 егроЬ $ ете МеЙе дапппеп, 

\\еЧег вгоВ поф Фет: ппязит маг зр!еде!тае $е. 

«В аШент ЫеЬ 4гаивВеп ти тетет < &г2й еп бое, 95 
Ап дет Епае дег Ви! ип@ Бап4 ез ти бейЙеп ат Ее|5еп. 
Юецеце дапп аи! еп 2адивеп хейитзФацепдеп Сре. 

АБег е5 геще с пизепд5 фе бриг хоп 5егеп ипд Рйцвегп, 
Каис® пиг 5аВеп ми {етт уоп 4ег Егде хит Нипте! ыпаи дер п. 
А!|50 зап4г 1 Маппег уогаиз, Ча [апд ги екипдеп, юо 
У/а5 Вх МегЬ йе доп Фе Епас! дез Нате$ вепбз5еп. 

ме! ейезпе Се{а|пеп; ет Него] ’аг г Ве енег. 

Спа яе $пезеп ап$ [ап4 ипд втвеп фе ЗиаВе. могаш! тап 
Но2Ье!а4епе У/авеп уот Бовеп СеЫхгве хиг 51а #а|п. 

пеп Бевезпее 4! уог дег 51а! ет Мад‹феп. да$ М!аззег юз 
З$брёйе, дез [а151гузопеп Апирра!е$ г1$ (ве Тосмег. 

Пуезе $1е8 ги дег Мутрре АцаКа зрга4е!п4дег ОцеЙе 

№\е4ег, депп дагаи$ °фбрйеп фе [ла151гувопеп Шг М/азег. 

(пд че найеп Ыпхи, Берга !еп аз Мадфеп ипд Навеп. 

\!ег доп Кбгиз маге, ипд ме <е$ УоК ег Берет сме. но 
]епе м1е$ &е $081еН гит БоВеп Ра]а${е дез Узегс. 


Говоря о физической и простран- 
ственной структуре книги, мы рассмат- 
ривали ее пока как форму статическую, 
организованную лишь в пространстве, 
а не во времени. Между тем в отличие, 
скажем, от картины, обозримой сразу, 
книга раскрывается постепенно, и это 
ее четвертое измерение определенным 
образом организовано и построено. 

У книги есть своя динамика, направ- 
ленность: ее элементы расположены 
в определенной последовательности, 
от начала к концу, в заданном ритме 
восприятия. 

Временное начало в книгу вносит 
прежде всего ее текст. Литературное 
произведение есть рассказ, длящийся 
во времени. Он дан нам в речи, в стро- 
гой последовательности слов и фраз. За- 
писывая речь на бумагу, печатая в кни- 
ге, мы отчасти овладеваем этим време- 
нем, позволяем читателю (в отличие от 
слушателя) самому регулировать тече- 
ние рассказа, его скорость, перерывы, 
возвращения или забегания вперед. 
Конструкция современной книги спо- 
собствует этому. Книга допускает вход 
«сбоку» — в любой разворот, который 
может быть при необходимости отме- 
чен закладкой, а в изданиях, специаль- 
но построенных для пользования ими 
вразбивку, — специальной постоянной 
конструкцией, регистром. Таким обра- 
зом, даже свободное, произвольное 
движение в книге может в какой-то 
мере быть организовано и предусмот- 
рено в ее структуре. Однако динамику 
книги образует прежде всего сам про- 
цесс чтения, возвратно поступательное 
движение взгляда по странице — мед- 
ленный «рабочий» ход вправо по стро- 
ке и быстрый перескок назад, к началу 
следующей строчки, шаг за шагом об- 
разующие и другое движение глаза — 
постепенный спуск по столбцу, по лест- 
нице строчек. Механический ритм это- 
го движения членит текст. Равенство 
строк, укладывающихся в столбец, ра- 
венство столбцов, включенных в страни- 
цы, равенство страниц, листаемых одна 
за другой, создают элементарный строй 
книги, ту «несущую частоту», на кото- 
рую накладывается другой, более сво- 
бодный, уже не механический, а смыс- 
ловой и художественный ритм членений 
и выделений, пустот и изобразительных 
включений, — динамическая архитек- 
тоника книги. 

Структура набора создает динами- 
ческое, направленное поле страницы 
и разворота, не симметричное по самой 
своей природе. Левое и правое направ- 
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ления на этой плоскости неравноценны, 
они оказывают разное сопротивление 
глазу. Художник может подчеркнуть 
эту динамику или противопоставить 
ей сознательно организованную статич- 
ность композиции, замедляющую дви- 
жение. Он может, наконец, просто пре- 
небречь динамическим аспектом ком- 
позиции, позволяя ему складываться 
«как придется». Так или иначе это ска- 
жется на нашем ощущении художест- 
венного строя книги. 

В классической симметричной компо- 
зиции титульного листа горизонтальная 
динамика выровненных по центральной 
оси строк затушевана, зато в сложном 
ритме их неравных длин и высот выяв- 
ляется вертикальная динамика страни- 
цы. Асимметричный, флаговый набор 
из одинаковых по кеглю строчек, на- 
против, подчеркивает горизонтальную 
динамику. В обложках Фаворского, со- 
четавшего разнотипные буквы в одной 
строке, эта горизонтальная динамика 
теряет свою механичность, получает 
более сложное художественное выра- 
жение. На соотношение горизонталь- 
ного и вертикального движения в кни- 
ге влияют и число столбцов на страни- 
це, и ее пропорции, и соотношение по- 
лей. Наконец последний вид движения 
в книге ведет нас в глубину — через 
край листа, к следующему развороту. 

И такое движение может быть подчерк- 
нуто или задержано композицией раз- 
ворота. По Фаворскому, иллюстрация 
на левой странице меньше останавли- 
вает движение, чем на правой'. В ком- 
позиции книги правая и левая полосы 
неравнозначны. 

Поверхность книжной страницы — 
динамичная, «читательская». Даже и сво- 
бодная от текста, она сохраняет по 
инерции тот же, уже невидимый ритм 
и направление текстовых строк. Нужен 
специальный прием — какое-нибудь 
изображение, концовка, чтобы остано- 
вить ее движение, перевести плоскость 
из «читательского» в «зрительское» со- 
стояние. 

Если текст, набор всегда по природе 
своей воспринимается динамично, то 
изображению, в принципс, присуща сто- 
тика. Изображение ведь не «считывает- 
ся», оно схватывается глазом в целом, 

и оно тем более статично, чем больше 
времени требуется на его рассматрива- 
ние, чем оно подробнее и чем глубже 
затягивает нас в себя, заменяя легкий 


' Фаворский В. О графике, как об основе книжного 
искусства. — В кн.: Искусство книги, вып. 2. М., 1961, 
с. 64. 


Симметричная компози- 
ция, выровненная по сред- 
ней оси, подчеркивает 
вертикальную динамику по- 
лосы. 


Титульный лист (рисунок 
Г. Хорлбека). Аристофан. 
«Мир» 
Уег!а РЕШрр Вес1ат ]ип., 
1.е1р218 


Подчеркнутое движение 
фигур вдоль плоскости ли- 
ста создает «двигательную» 
поверхность, объединяющую 
изображение и шрифт. 


В. Фаворский. Облож- 
ка. А. Кудрейко. «Гравюры 
и марш». Изд-во «Федера- 
ЦИЯ», 1930. Гравюра на де- 
реве 


Пропорции разворота 
подчеркивают горизонталь- 
ную динамику текстовых 
строк. 


Разворот. Ле Корбюзье. 
«Беседа со студентами архи- 
тектурной школы». Ёа10п$ 
ае Мтик, Раг1$, 1957 


АВ$ТОРНА МЕЪЗ 
РЕК ЕКТЕРЕМ 


1№ ОБК ВЕАВКВЕТТОМС УОМ 
РЕТЕК НАСКЪЗ 


МТ ЕИСНМУМСЕМ УОМ 
СОМТЕК НОВЕВЕСК 


УЕВЕАС РНИЛРР ВЕСГАМ ] М. ЕЕТР21С 


1еу6 е1 ауапи рагсоиги |е Зота!те Фе зоп 10<1. ПП егисп4 1ез Ч1ьсоигв шв’ уепи де сев об} 16 топ 
4’имепиопв, гапрёз, сотте ипе БеЙе репзёе, раапу ве!оп ди’оп ве Фёр!асе, - сев теицЫез, сез 
ппог8, сев оцуспигез усгв [е деНога, п! её пипшев, Че Псигсв, Зез }ошгв, 4с8 аппёс$ де [а ме. Уоцв 
вегист Чи’ п’ев раз ипе юз Чиезноп 4е (асаде, се по 4011 оп а (ан 1а сопирпе 4с уов @ли4ев с 
9: реш дечепи 1е таздие Фит апе дез (211ез. Моп, | в’ари 4’ип &хге пё де уоце репазёе, ров5ё ап 
ип стог аи дедапз, ст дш!, раг 4е витр!сз р!апз емёпеиев [е «ёрагапи ди ФеНога, вс ргёветие зап (аг9 
п: }аснапсе. Оез рев де тигз, дез гоцв де (епёгев, 4е ди! оги поцуоитв 9 (апез 1оисв 18 п12150п8 
оц 1ез Вице, ап 1008 [ез етре е1 Нецх, ауап! |ев &с0]ез 4’агсИнесихе с 1ез Запрегсизев пи - 
запсез 4и’еЦев оп: пез еп 9:р16теа. 


Ге У* Сопртёв дез С.1.А.М., 5 Рапв, еп 1937, з’ай апасвЕ 2 [а реёрагапоп мя орт; 4рие. Сот- 
1 тепи 1е сопвицие? Ел ассивапт оц еп п’ассивал! рав а сопвииспоп? Раг «чассизег», ]е пе усих 
раз ие: пемге аи рПог!, аи сопиаше, та!5 Ыел : аЯгтлег 1е6 16 тепи$ с вхистиге, [ез тепгс сп см! Аспсе, 
чойе, (аше Че сене 1епдапсе [е ровиат тёте 4е ГагсВиестие. Мопигет оц пе раз топигет 4е$ росаих 
Чу, раг аШегв, (опг варетепи |сиг деуой де ройег |'6416се, п’е5 р!из Чи’ипе чиезпоп 4’ В6идие 
ретвопле!е вол 1адщцеИе И п’ез1 пи! Безо 4 цшапсКет. Оп реш развст 4’ип схиёте апе Гацае, 1е8 
епагиа дез деих ехиётез пе тагдиапи дие 1а Итие 4с$ па >4а!16$ апИпитети Фуствйсс$ 4с® вом - 
цопз ров: Ыез. Оп реше, в: Гоп у а роб, 1пехашгет виг се {Пете 4с5 дистеИе® 4с спареПев. Г.а дисзпоп, 
зи)оше4”Ви ровёе, езк р!из ртауе : ОмеЦех гояй вез сйозез див Гоп райе 4е соттите? Та вагиё ди’И 
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АНАТОЛИЙ 


КУДРЕЙКО 


ИЗДАТЕЛЬСТВ О 
ФЕДЕРАЦИЯ 


аи пиодиие дапз ип зузчёте де мгосише сз! де тёте от4ге ие се!е ди! дой гёле 1е ргортатте 
е Гехргйтег раг |е р|ап се |а сопре. Еп сез сВовез 4 пе воле раз 4’азрест, таб 4’еввепсе, ве }оце 
реёс1зётеги |е дезип агс/иесгига|. 


1 Том & Веше, чоцз ау1ет уц ди’епиайлё раг |а Зепзе дез тоиз & птеппоп, уе ргепа:з & 

зето1т |е разэё, се раззё ди! Йх топ зеш1 таНге, ди: сопипие & &те топ регтапеп! адто- 
пиеиг. Тош Ротте ропдётё, 1апсё 4апз |псоппи де 1луепиоп агсЬиестигае, пе реш уга]- 
1ео1 арроуст воп &12ап ие зиг 1ез 1ссопз доппеез раг 1ез мёсез; |ез 1ёто!лз дце 1е8 четре оп 
тсзресмез оп: ипе узеиг Витате регталете. Оп реш 1ез аррейег (оШК]огез, - попол раг 1адиеЦе 
оп чеш ехргитлег 12 Яеш 4е Гезрги стёай! дапз 1ез чаФиопз рори|амез, еп “епдапи 1еиг етрие 
аи-де!А 4е 1а тазоп дез Боттез, |изди’А сеЦе дез Ф1еих. РМеш 4е Гезрги стёайб сЛаше 
Чез чадиопз ди! 1псагпепи ег допи сВадие сЬпоп ез\, ей п’ез: ехсшауетеги ду’ипе хфоуге 
Чи: Ви, А зоп Бешге, поумисе, воцуепе гбуошиоппайе : ип арроп. Г’Ызмойе, 4: з’аррше 
зог Зее |210пз, п’а сопзегуё дие сез 1ётоле |1оузих; [ез итиаНопа, |ез р|ар1мз, [ев сотргопв, 
зоп! гапрёз дегиёте, 4124363, уоше Вехойз. [е тезрес1 Чи раззё ем! ипе апниде ВНа]е, папиеЦе 
& воце стёмемг : ил Я! а, роит зоп реёте, атом е1 гезрест. ]е уоцз топиега! диее апепцоп }'ай уошёе 
4ёз та }сипеззе А Гашде Зез (о! №огез. Р]шз 1аг4, ’а1 ры имегуепы Фе помез тез Ютсез роиг 
зацусг, 1с1 1а ргезирлеизе СазЬав 4’А!рег ди’оп уоц ай Чётийе рагсе ди’еПе абгме пор 4е 
пацуа! рагсопз; 14, 1е Уецх Рой 4е МазеШе дие |ез Рогиз-е!-СРацазёез репзмейи ВАНуетеги 


горизонтальный бег взгляда по странице 
сосредоточенным уходом в перспектив- 
ную глубину изображенного простран- 

ства. 

Однако и изображение, по Фаворско- 
му, может жить на «двигательной» по- 
верхности, в плоскостном, продольном 
ритме, как египетский рельеф, не слу- 
чайно же разбитый часто на строчки‘. 
Так пространственный аспект книги вы- 
ступает антиподом динамического: где 
усиливается один, там ослабляется дру- 
гой. Пространственность книжного ли- 
ста противостоит и его материальной 
ощутимости, выразительности конструк- 
ции и физической структуры книги. 
Соотношение этих уровней выразитель- 
ности книги оказывается не простым. 
Они не дополняют друг друга, не сли- 
ваются. Архитектоника книги, сложная 
цельность ее художественного строя 
складывается как напряженное рав- 
новесие их контрастов и столкнове- 
НИЙ. 

В том, как они разрешаются в каж- 
дом конкретном случае, воплощаются 
характерные для эпохи, для направле- 
ния или творческой индивидуальности 
черты стиля книжного искусства, ощу- 
щение книги ее создателями. 

Но стиль в искусстве книги форми- 
руется не только на уровне архитекто- 
ники. Не в меньшей степени он опре- 
деляется и тем, как соотносятся все 
элементы пространственной структуры 
книги — ее конструкция, масштаб 
и пропорциональный строй, графиче- 
ский характер знаков, наконец, ее 
изобразительный ряд с содержанием, 
структурой и характером данного кон- 
кретного текста. 

К тому, как, в каких формах выра- 
жается в структуре книги это содержа- 
ние, к проблемам художественной ин- 
терпретации текстов в книжном искус- 
стве того или иного времени нам и сле- 
довало бы теперь перейти. Однако мас- 
штабы статьи заставляют сделать эти 
проблемы предметом отдельной работы. 


1 «Много общего с изобразительной поверхностью 
древней... имеется в нашей книге, в той странице, 
с которой вам придется иметь дело. Та же ясно выра- 
женная горизонталь строки, текучая, непрерывная, ве- 
дущая от момента к моменту... Словом, страница, 
обложка или что-либо другое книжное будет часто 
требовать от вас цельности через организацию движе- 
ния, и вы, заботясь о равновесии, об цельном движе- 
нии по обложке или странице, можете и не затраги- 
вать композиционных задач. Это сохранит странице 

и вообще всякому куску книги ее текучий характер, 
который в словесном изображении очень понятен. Сло- 
вом, вам, может быть, еще придется задуматься, стоит 
ли придавать какому-либо куску зрительную цельность, 
т. е. композиционность, так как это может лишить 
двигательной цельности всю книгу». (В. Фаворский. Лек- 
ции по теории композиции. Рукопись, архив семьи ху- 
дожника, с. 61—62.) 
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Пример «двигательной 
поверхности». 


В. Фаворский. Титульный 
разворот. Л. Толстой. «Рас- 
сказы о животных». М., 
«Молодая гвардия», 1931. 
Гравюра на дереве 


л. Толстой 


б 


РАССКАЗЬ | 
О 


ЖИВОТНЫХ 


ОГИЗ молодляя 
ГВАРДИЯ 


В. Цельтнер 


Народное искусство 
и современная украинская 
книга для детей 


«Книгу читают, книгу смотрят» — эта двуеди- 
ная формула читательской работы, читательского 
искусства относится к самым маленьким читате- 
лям безоговорочно и в полной мере. Слово и об- 
раз неразделимы в их нерасчлененном мировос- 
приятии; картины, живые подобия предметов по- 
нятнее им и ближе, чем элементы «второй сигналь- 
ной системы». 

Книга с картинками для ребенка становится 
как бы началом игры, предлагает игровую ситуа- 
цию, наблюдателем которой, если не участником, 
ощущает себя ребенок. Так она и воспринимается 
и соответственно соотносится с чувством прав- 
ды — ведь как бы там ни было, у игры свои гра- 
ницы и правила, свой кодекс условностей: не про- 
бовать «невсамделишные» песочные пироги... 

Проходит время — и требования к книге ме- 
няются. В ней видят уже не приглашение к игре, 

а инструмент познания, но наступает это, когда 
накоплен вполне солидный жизненный и читатель- 
ский опыт. Ребенок с готовностью принимает то, 
что предлагает ему книга, делает ее мир своим. 
Лишь постепенно налаживаются многосторонние, 
«многоканальные» связи: книги — с жизнью, книж- 
ного мира — с миром сущим. 

Можно с достаточной степенью приближения 
к истине утверждать, что духовный мир ребенка 
почти точно репродуцирует мир его книг и карти- 
нок к этим книгам, и именно книга в годы ран- 
него детства остается важнейшим источником, 
питающим чувство прекрасного. Потому так необ- 
ходим ей поэтический язык, соответствующий 
строю литературного произведения. 

Довольно долго детская книга представлялась 
некоторым художникам и издателям чем-то вроде 
учебника или справочника «по всем вопросам». 
При этом от иллюстраций к ней добивались объек- 
тивности чертежа, и художникам немудрено было 
позабыть столь естественные для них поэтические 
приемы. Тогда сама собой отпала проблема ис- 
пользования традиций народного изобразительно- 
го искусства — в сравнении с искомым рисунком- 
чертежом все, что может предложить художнику 
народная традиция, представлялось лишь беско- 
нечным рядом ошибок и заблуждений. 

Середина — конец пятидесятых годов, став вре- 
менем пересмотра многих представлений о кра- 
соте и правде искусства, ознаменовали и начало 
нового этапа в освоении художниками-профессио- 
налами народной традиции. Одна за другой сле- 
дуют попытки проникнуть в духовный мир и твор- 
ческую лабораторию народного искусства, а затем 
и уничтожить пограничные столбы, долгие годы 
разделявшие искусство профессиональное и на- 
родное. Сначала — ряд более или менее поверхно- 
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стных подражаний и стилизаций, а затем и серьез- 
ные опыты создания новой поэтики профессио- 
нального искусства. 

Картины Т. Яблонской 1964—1967 гг. («Молодая 
мать», «Май», «Невеста», «Лебеди», «Лето»), карти- 
на В. Задорожного «На местах минувших боев» 
(1965) и ряд других засвидетельствовали масшта- 
бы перемен в украинской советской живописи 
и их историческое значение. Овладение народной 
изобразительной традицией теперь уже надолго 
остается первостепенной проблемой для мастеров 
всех видов украинского искусства. К художникам- 
монументалистам, поначалу проявившим к ней 
наибольший интерес, вскоре присоединяются стан- 
ковисты — живописцы и графики, а затем и ху- 
дожники книги. Возобновляется процесс, начав- 
шийся в двадцатые годы работами художников 
М. Котляревской, И. Падалки, А. Середы и дру- 
ГИМИ. 

В области оформления детской книги этот про- 
цесс имеет глубокий внутренний смысл, связанный 
с самым существом этого вида искусства, с его 
предназначением. 

Ведь как ни непохожи друг на друга иллюстра- 
торы украинской детской книги шестидесятых 
годов, есть нечто общее в путях, которые они из- 
бирают. Все они, пожалуй без исключения, пред- 
лагают все более условные художественные реше- 
ния. Определяется эта общность путей, то парал- 
лельно прокладываемых, то перекрещивающихся, 
единством отправных точек и конечных целей, 
стоящих перед художниками детской книги. Каж- 
дый из них видит перед собой фантастический 
мир, весь до мельчайшей своей клеточки прони- 
занный дыханием волшебства и чуда. И пусть кор- 
ни сказочного вымысла в каждодневных трудах 
и обыденной жизни старинных пахарей и пасту- 
хов — сказка возносится высоко над миром, в ко- 
тором она возникла, по-новому освещая и объяс- 
няя его. В этом и ее существеннейшая черта, и ее 
прелесть. 

Конечно, изображая сказочное тридевятое цар- 
ство, тридесятое государство как обыкновенный 
мир людей, художник неминуемо вступит в полное 
и совершенно недопустимое противоречие с рас- 
сказчиком-сказочником. Нельзя и не видеть ему, 
как непохож поэтический язык сказки на всякий 
другой, «несказочный», нельзя и не пытаться оты- 
скать этому языку пластическую параллель. Воз- 
можность невозможного, с которой начинается 
сказка, без которой сказки не бывает, в конце кон- 
цов возникает и в сказочных иллюстрациях, опре- 
деляя их поэтику. Это и открывает дорогу самым 
условным художественным приемам, более того — 
обязывает к ним. 

Использование таких приемов представляется 
глубоко оправданным еще и потому, что условный 
язык иллюстрации предполагает в зрителе едино- 
мышленника, вовлеченного в творчество. Рубеж, 
разделяющий зрителя и художественное произве- 
дение, оказывается преодоленным неожиданно 


и незаметно. Вовлеченный в «силовое поле» иллю- 
страции, зритель думает, фантазирует вместе с ху- 
дожником, продолжая начатую им работу, и объ- 
единяется с ним. Место зрителя становится ролью 
зрителя, творчеством. Именно это только и озна- 
чает, что иллюстрация выполняет возложенную 
на нее задачу — «работает», как говорят худож- 
НИКИ. 

Условность приходит в «детскую» иллюстрацию 
разными путями и по-разному проявляется. Мно- 
гие художники избегают приглаженности рисунка 
и живописи, ремесленной «чистоты работы». Тех- 
нические приемы обнажаются, выставляются напо- 
каз так, чтобы и мысли не было, будто изображен- 
ное — взаправдашнее, натуральное, и вместе, 
чтобы видимая красота техники сама по себе ра- 
довала и увлекала. Так иногда поступает опытней- 
ший мастер детской иллюстрации Н. Лопухова 
(«Названный отец». Киев, «Веселка», 1967). В ее 
листах ясно ощутим ход кисти, наносящей аква- 
рель то прозрачными и звонкими пятнами, то 


` 


ь Оженив 1 цього сина та й пииов соб! по 
57 свтах. 

® А три брати живуть. Старший брат так 

забагатв, що вже будинки соб! помурував, 

червнщ1 складае та пльки про те й думае, 

як би йому тих черв!нщв най@бльше постягати. 

А шоб убогому чоловиков: запомогти, то то- 

го Йй не нагадуй — дуже скупий був. ГШл- 
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Н. Лопухова. Разворот. О. Павловская. Облож- 
«Названный отец». Украин- ка. «Кирило Кожемяка». 
ская народная сказка. Киев, Украинская народная сказ- 
«Веселка», 1967 (на укр. яз.). ка. Киев, «Веселка», 1966 (на 
Акварель укр. яз.). Акварель, тушь, 
перо 
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тонкими темными штрихами, то сочными контур- 
ными линиями. Не прикидываясь «настоящими», 
дома под шафранными соломенными кровлями, 
и яблони, и тополя, и возы, запряженные вола- 
ми, радуют изяществом рисунка, чистотой и звуч- 
ностью цвета. В них — программа точно намечен- 
ная, которую художник предлагает зрителю, но 

и только. Зовя за собою вслед, он не мешает обо 
всем увиденном думать по-своему, по-своему об- 
живать открывающуюся в рисунках сказочную 
страну. 

Так поступает и О. Павловская («Кирило Коже- 
мяка», «Веселка», 1966). Рисунок тушью, «костяк» 
страничной иллюстрации, исполнен так, что ли- 
ния — непроизвольная, пластичная — живет, об- 
наруживая свою природу в характерных перовых 


Н. Денисова. Иллюстра- 
ция. Марко Вовчок. «Мед- 
ведь». Киев, «Веселка», 1969 
(на укр. яз.). Акварель 


нажимах и неровностях. Строя формы, определяя 
их соотношение на плоскости, рисунок лишь выяв- 
ляет характерное, отнюдь не стремясь имитиро- 
вать натуру. Так же условна и акварельная под- 
цветка — свободно плывущие, переливаясь друг 

в друга, звонкие синие, малиновые, зеленые пятна 

Подобный принцип применен в некоторых кни- 
гах Н. Денисовой (Марко Вовчок «Медведь», «Ве- 
селка», 1969), Н. Лопуховой («А ну-ка, отгадай», 
«Веселка», 1964), Л. Семеновой (Л. Шиян «Лечу на 
паутинке», «Веселка», 1965) и других. 

Иной принцип у Л. Овчинниковой («Сказки» 
Луки Демьяна, «Всселка», 1969), отыскивающей п2- 
раллель полному экспрессии поэтическому языку 
сказочника в резких акцентах формы, в контра- 
стных отношениях цвета, света и тени, напряжен 
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Л. Овчинникова. Облож- 
ка. Лука Демьян. «Сказки». 
Киев, «Веселка», 1969 (на 
укр. яз.). Акварель 


ных силуэтах, прочерченных по белому полю стра- 
ницы, и энергичных ракурсах. 

3. Волковинская иллюстрирует сборник «Царев- 
на-лягушка» («Веселка», 1971) контурными рисун- 
ками, очень условными, построенными на чисто 
декоративных отношениях локально взятого цвета. 

Чем условнее язык детской иллюстрации, тем 
решительнее и чаще претворяется в ней трехмер- 
ный «мир сущий» в двухмерный, плоскостной. От 
этого иллюстрации становятся более книжными. 
Непосредственно и крепко изобразительный ма- 
териал связывается с плоскостями страниц; уста- 
навливается единство трактовки всех слагаемых 


книги — иллюстраций, декоративных элементов, 
шрифтовых полос. 


‚> << 
ПДА ААААА Г ‘ ы/7 
ттт 


/ | 2 8 2 : 
Аа 
53 


р 
в &, ие ‚ = 
ИТЛ ©- 
Ани 
ИАА 2: 
\\ | | 
\ ЗА 


“> 
Ум + МУ. 
2 25 \ : 
7% 


А 


`““^\ ^^“ 


РАН 


% 


> 


› 


Н. Денисова. Иллюстра- 
ция. Леонид Глебов. «Без 
окон домик, без дверей». 
Киев, «Веселка», 1966 (на 
укр. яз.). Раскрашенная ли- 
ногравюра 
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Переход совершается, в свою очередь, несколь- 
кими путями. В работах художника Г. Якутовича 
«Сказка о липке и жадной бабе» (Детгиз, 1962) 

и особенно А. Губарева «Зацвела в долине красная 
калина» («Веселка», 1969) объемы уплощаются 

и пространство превращается в систему своего ро- 
да кулис. Аналогичные, но весьма разнообразные 
и притом неизменно условные формальные ре- 
шения по большей части подсказаны лубочной 
гравюрой. Стремление связать современную иллю- 
страцию детской книги с «лубочной» традицией 
очевидно и в названных работах, и в произведе- 
ниях художника В. Литвиненко (И. Франко «Осел 
и лев», «Веселка», 1967), художницы Н. Денисовой 
(Л. Глебов «Без окон домик, без дверей», «Весел- 
ка», 1966) и других. 


В.Литвиненко. Иллюстра- 
ция. «Рукавичка». Украин- 
ские народные сказки. Киев, 
«Веселка», 1969. Раскрашен- 
ная линогравюра 


Поэтический язык лубочной гравюры, согласуе- 
мый с возможностями цветной или подкрашенной 
гравюры на линолеуме — излюбленной техники 
иллюстраторов украинской детской книги шести- 
десятых годов, — интерпретируется по-разному 
в соответствии с характером книги и творческой 
индивидуальностью художника. 


В. Литвиненко в иллюстрациях к «Рукавичке» 
(«Веселка», 1969) использует мотивы лубочной гра- 
вюры, и в сказочном ее мире ели строятся строги- 
ми пирамидами и невиданные деревья раскиды- 
вают над землей плоские оранжевые и серые кро- 
ны с узорчатыми прожилками ветвей. Но всем 
своим строем, своей строгой плоскостностью, своей 
архитектоникой иллюстрации еще ближе к народ- 
ной деревянной резьбе. Это сходство усиливается 
и оттого, что каждый элемент гравюры очерчен 
белым штрихом, сплошной сетью охватывающим 
все изображение, как бы прижимая его к листу, 

и оттого, как художник прорабатывает форму, 
кое-где расставляя акценты так, что фигуры словно 
возвышаются над поверхностью оттиска, утверж- 
даясь в реальном пространстве. Но при этом 
остается неизменной условность, создающая в ил- 
люстрациях наполовину фантастический уплощен- 
ный мир условных масштабов и смещенных про- 
порций, где найдены специальные способы выра- 
жения, «знаки» для всех элементов, слагающих 
подлинный мир. 


Так возникает цепь причин-следствий, в кон- 
це концов определяющих нынешний облик ук- 
раинской детской книги: осознанное стремление 
к условности изобразительного языка, выражаю- 
щего характер и дух этой книги, предопределяет 
и интерес художников к народному изобразитель- 
ному искусству, и возможность совмещения его 
опыта с творческим методом профессиональной 
книжной графики. 


Припомнившаяся и пришедшая в детскую кни- 
гу со всем обаянием подлинной новизны плоско- 
стная интерпретация пространства открыла худож- 
нику совершенно новые возможности, подсказав 
решения, принципиально отличные от принятых 
в предыдущие годы. Становится естественным, 
сочиняя иллюстрации, отказываться от драматур- 
гического принципа, от воплощения чисто сюжет- 
ных связей и ходов. Кесарю — кесарево: посте- 
пенно всяческое рассказывание во многих случаях 
предоставляется лишь самому рассказчику, иллю- 
страция же создает параллельный ряд зрительных 
пластических образов, обусловленных текстом 
и по-своему определяющих его прочтение — но 
не повторяющих рассказ. Иногда этот переход от 
одного принципа к другому совершается в преде- 
лах одной книжки (С. Караффа-Корбут «Сокрови- 
ща Довбуша», Львов, 1963), иногда отдельные ли- 
сты демонстрируют безнадежные попытки их со- 
четания — таковы некоторые иллюстрации Н. Де- 
нисовой к «Медведю» Марко Вовчок, Г. Самутиной 
к народной сказке «Правда и кривда» (Киев, «Ве- 
селка», 1969). 
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Однако в последние годы появляется все боль- 
ше изданий, в которых декоративный принцип 
последовательно осуществляется и в каждой иллю- 
страции, и на протяжении всей книги. К этому 
принципу постепенно приходит и Г. Самутина — 
в ее книге «Правда и кривда» от начального разво- 
рота и первых страничных иллюстраций, где ор- 
наментальное обрамление никак не согласуется 
с театральными сценами, которые разыгрывают 
герои, мы вместе с ней проходим долгий путь. 
Постепенно художнице удается найти в иллюстра- 
циях единый способ организации материала, под- 
чинив его общему декоративно-орнаментальному 
строю. Его почти ничто не нарушает в обложке 
и в центральном развороте, где «дерево жизни» — 
быть может, древнейший мотив изобразительного 
фольклора — раскинулось на весь ночной мир 
и спрятало в ветвях и птиц, и всякую лесную не- 
чисть, и неведомые существа без имени, притаив- 
шиеся среди корней и веток, широко раскрывшие 
в листве задумчивые темные глаза. Это, в сущно- 
сти, уже не иллюстрация, потому что менее всего 
важны здесь сюжет и связь с повествованием. 
Это вариант сказки, рожденная ею фантазия, ма- 
териалом которой послужило народное искусство, 
«сказка изображенная». 


Иллюстрируя книжку «Иванко и Чугайстир» 
(отрывок из повести М. Коцюбинского «Тени забы- 
тых предков», «Веселка», 1971), Н. Стороженко 
строго следует принципу декоративной трактовки 
каждого элемента иллюстрации и листа в целом. 
Он изображает полусказочный примечтавшийся 
мир — мир мальчика Иванка. «Весь мир был 
как сказка, полная чудес, таинственная, занятная 
и страшная», — говорит писатель, и для иллюстра- 
тора слова эти становятся источником решения 
книги и мерилом его истинности. Все, что слагает 
волшебный иванков мир, художник преображает 
так, как делает это народное искусство. Горы, 

и горные озера, и небесная синь, и лесные заросли 
истолковываются как плоскостные декоративные 
элементы, из которых иллюстрация набирается 
как многоцветная переливчатая мозаика. Зеленое 
и алое, коричневое и голубое, оранжевое и ярко- 
синее сплетаются замысловатым ковром. Вместе 
это декоративные элементы, строго подчиненные 
цветовой конструкции листа, его линейному ритму 
и архитектонике. Но каждый из этих элементов, 
слагающих иллюстрацию, живет в ней сгустком 
живых впечатлений, и, пускаясь в странствие из 
конца в конец бумажного листа, зритель оправ- 
дает каждый из них и объяснит, «узнав» в них 
себя, связав их со своими собственными впечатле- 
НИЯМИ. 


Подобно всему, что слагает волшебный мир, 
подвластный богу лесов и гор проказнику Чугай- 
стиру, каждый элемент в иллюстрациях Сторожен- 
ко, и каждая из иллюстраций целиком, и все они 
вместе наделены как бы двойной природой — это 
и поэтически зашифрованный образ горной лес- 
ной страны, и декоративное единство, целостный, 


автономный организм, живущий по специально 
для него сочиненным законам. 

Маленький пастушонок все время остается 
в центре листа, как остается он в центре повество- 
вания, а вокруг растекается широкими струями 
цвета его мир. Заламываясь, зеленые, малиновые, 
алые полосы слагают очертания гор, покрытых 
лесами, гор в малиновых пятнах цветущих лугов, 

в голубых облачных тенях, и переходят внизу 

в неровно сшитые цветные лоскутья полей, лугов 
и ярко-синих озер. Возникают причудливые зага- 
дочные формы, и горную страну наполняет смут- 
ное движение — откуда-то тянутся четырехпалые 
руки, настороженно поблескивают круглые глаза, 
птичьи головы вырастают из земли, и в оранже- 
вых, желтых, коричневых соцветиях мелькают 
чьи-то радужные крылья. Коровы Жовтаня и Голу- 
баня задумчиво прислушиваются к звукам свире- 
ли, то видимые, то невидимые в этом полуфанта- 
стическом мире, ежесекундно готовом исчезнуть, 
обернуться пестрым лоскутным ковром. 

Здесь перед нами новый мир — новое декора- 
тивное целое, в котором претворен и зашифрован 
«обыкновенный» трехмерный мир. В нем свои за- 
коны, которым следует художник, и потому не 
кажутся странными коровы величиной с гору и го- 
ры, мальчику по плечо, очертания рыб не в воде, 
а на берегу, и деревья, которые видишь то сверху, 
то снизу. 

В книге Н. Стороженко и в ряде близких ей по 
основным творческим установкам достигнута еще 
одна цель, представлявшаяся особо важной в сере- 
дине — второй половине шестидесятых годов. 
Иллюстрации по самой своей природе оказывают- 
ся привязанными к книжному листу и согласуются 
с прочими условными плоскостными элементами 
Книги. 

Вместе с тем книга Н. Стороженко уже у грани, 
за которой все удачи художника и направления, 
представленные его работой, могут обернуться 
собственной противоположностью. Достаточно ил- 
люстрации к книге превратиться в декорацию 
к ней, в «просто» украшение — и это произойдет 
немедленно и неминуемо. Очень важно потому 
бывает удержаться у этой грани, когда созида- 
ние нового декоративного целого в соответствии 
с принципами народного искусства, открывая ши- 
рокую дорогу читательской фантазии, чувствам, 
ассоциациям, вместе с тем не разрушает приро- 
ду иллюстрации, не снижает ее смысловой и кон- 
структивной связи со всем организмом книги. И не 
менее важным становится умение художника кни- 
ги, опирающегося на традиции народного искус- 
ства, использовать его сюжетность, нередко дости- 
гаемый им синтез «чисто пластического» образа 
и повествования. 

Таковы работы, исполненные для детской кни- 
ги художницей О. Сенченко («Ох!», «О жар-птице 
и волке», «Веселка», 1968, 1971). И втом и в другом 
случае перед художницей волшебные сказки, но 
в иллюстрациях она избегает романтической за- 
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Н. Стороженко. Иллю- 
страция. М. Коцюбинский. 
«Иванко и Чугайстир». Киев, 
«Веселка», 1971 (на укр. яз.) 


путанности сюжетных ходов и пластических реше- 
ний. В них царит классическая ясность, а волшеб- 
ство сказки художница видит прежде всего в ее 
красоте и простоте. Она испытывает огромное 
влияние народной живописи. Реминисценции Ма- 
рии Приймаченко пронизывают весь мир иллю- 
страций к книжке «Ох!», но еще значительнее 
влияние на художницу народного искусства как 
единого организма с присущим ему стремлением 
к законченности и ясности, к выраженности фор- 
мы, к конструктивности, наконец, к декоративным 
решениям и ритмической организации плоскости. 


«БЫ», 


А 


де лихо. 
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Крепкая сюжетная основа наличествует во 
многих наиболее значительных произведениях ук- 
раинского народного искусства, в том числе ка- 
жущихся «только» или «просто» декоративными. 
Со сказкой, часто только что сымпровизирован- 
ной, связывают свои произведения уманские ма- 
стерицы София и Ярина Гоменюк. Сказочная си- 
туация часто воплощается в живописи М. Прийма- 
ченко. Конечно, при этом далеко не всегда перед 
нами развернутое повествование с традиционны- 
ми «действующими лицами» и их драматургиче- 
скими связями. Но несомненно восходящее, навер- 
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О. Сенченко. Разворот. 
«Ох! Украинская народная 
сказка. Киев, «Веселка», 
1968 (на укр. яз.) 


О. Сенченко. Разворот. 
«О жар-птице и волке». 


побг соб! скльки видно, т1льки курява знялась. Биг.би вм, Украинская народная сказ- 
а дал! Й наздоганяе парубка аж там уже, де була жар-пти ка. Киев «Веселка» 1971 
ця, та й знову каже йому: | ’ | 

— Я ж знову перекинусь — конем, а ти вдяеди мене (на укр. ЯЗ.) 


{ вддай сторожам, та як в!зьмеш жар-птицю, то дай на 
коня та Й 1дь аж до тв! дороги, де ти розпрощався з бра 
тами. там ! п!лождеш мене. Та ильки не спи, — а то бу 


М. Приймаченко. Иллю- 
страция. М. Стельмах. «Жу- 
равль». Киев, «Веселка», 
1970 (на укр. яз.) 


ное, к незапамятным временам умение народного 
мастера видеть в жизни вечное противоборство 
света и тьмы, добра и зла — драму, в которой 
все наделено ясным конструктивным смыслом. 
Простодушная ясность композиций Приймачен- 
ко скрывает в себе целый пространный и слож- 
ный мир, в котором каждый элемент гораздо 
многозначительнее, чем может показаться тороп- 
ливому, глубже поверхности вещей не проникаю- 
щему взгляду. 

Все композиции Марии Приймаченко — не толь- 
ко построенные на пространном сюжете («Сказка 
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русалок», 1967, «У колодца», 1968 и другие), на 
сюжете «чужом» — из народных сказок и песен 
(«Ой, шдемо на заручини», 1968, «Три сестриц- 
жал!бницр», 1967, «Сидить баба на печ», 1968), но 
И по ВИДИМОСТИ «чисто декоративные» («Зеленый 
слон», 1936, «Два павлина», 1959, «Морские арти- 
сты», 1962), неизменно содержат более или менее 
развернутое повествование. Все это сделало есте- 
ственным привлечение М. Приймаченко к иллю- 
стрированию книг для детей. В 1969—1970 гг. ею 
были созданы прекрасные листы к рассказам «Жу- 
равль» и «Аист принимает душ» М. Стельмаха. 


А 


а а о вое ваа в 
Зи же цу 
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Разные по характеру литературного материала 
книги неодинаково решались художницей. Поэти- 
ческие «портреты» аиста и зайца, гостеприимного 
журавля и труженицы-чайки («Журавль») вопло- 
щены в последовательном ряде портретов живо- 
писных, напоминающих народные, на бумаге или 
клеенке писанные «килимки». 

Персонажи анималистики М. Стельмаха пред- 
ставлены в полном соответствии с текстом, и про- 
стенькие сюжеты «пересказаны» художницей без 
всяких отступлений и вольностей. Но по духу, по 
настроению ее иллюстрации — действительно ее 
собственные, и нет в них, пожалуй, той ласковой, 
в тончайших нюансах поэтического голоса звуча- 
щей иронии, которая отличает стихи. Оставаясь 
в центре композиций, персонажи окружаются 
огромными малиновыми и желтыми цветами. Цве- 
ты и деревья в огромных лилово-красных желудях, 
растущие в зеленых, синих, оранжевых лугах, ко- 


ЗАЕЦЬ СПАТИ ЗАХОТ!ИВ 


Заець спати захотв, 
Сам постелю постелив, 
Сам соб! принс подушку, 
Пидмостив П пд вушко, 
Та у зайця довге вушко — 
Все звисае 13 подушки. 


М. Приймаченко. Разво- 
рот. М. Стельмах. «Журавль». 
Киев, «Веселка», 1970 (на 
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ричневые и зеленые камыши и колокольчики 

в ярко-красном и синем небе — все это слагает 
мир Марии Приймаченко. Персонажи заключены 
в него, как в раму, снаружи охваченную полосой 
орнамента — цветами и листьями на белом, мали- 
новом, алом фоне. Эта «вторая» рама придает 
иллюстрациям абсолютную завершенность. Их 
мир, исполненный высокой и радостной гармо- 
нии, кажется первичным по отношению к стихам 
Стельмаха — допускающим, в числе прочих, и его 
интерпретацию именно потому, что с такой силой 
воплотилось в нем «приймаченковское» — нерас- 
члененное, целостное восприятие жизни. 

Так возникают два параллельных ряда образов, 
между которыми оказывается читатель. Наверное, 
он выберет для себя нечто среднее из того, что 
предлагают ему поэт и художник, нечто свое — 
потому что оба они хотят видеть в читателе союз- 
ника, вовлеченного в их совместное творчество, 


мт 
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Бля р!чки на пксочку 
Км зиркуе з-за пеньочка, 
Кт у воду заглядае, 
Тяжко думас-гадае: 
«Як бы рибу так зловити, 
Щоб !{ нг не замочити?» 


доверчиво вступающего на путь, который они пе- 
ред ним открывают. При этом каждый из возмож- 
ных путей непременно ведет в мир поэтических 
образов, поэтического художественного языка. 
Это и есть, пожалуй, главнейший итог введения 
в книгу искусства народного мастера — такого, 
каким предстает оно в иллюстрациях к «Журавлю». 
В книге «Аист принимает душ» открываются 
иные грани: здесь художник вслед за поэтом рас- 
сказывает обстоятельно и увлеченно. В иллюстра- 
циях не забыта ни одна деталь. Костюмы, десятки 
предметов, слагающих «быт» сказки, ее обиход, 
устанавливающих ее связь с миром подлинных 
вещей и событий, — все это «перечислено», всему 
этому найдено место в общем пластическом строе 
иллюстраций. Внимание к детали, умение ощутить 
ее значение, смысл и красоту и передать — все 
это сочетается у М. Приймаченко с очень точным 
чувством целого, не покидающим ее на протяже- 


М. Приймаченко. Разво- 
рот. М. Стельмах. «Аист при- 
нимает душ». Киев, «Весел- 
ка», 1971 (на укр. яз.) 
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нии всей работы. Человеческие фигурки, изобра- 
женные со всей мыслимой обетоятельностью — 
так, что не забыта ни одна деталь костюма и при- 
чески, живут в иллюстрациях среди лугов, данных 
широко прописанными зелеными пятнами, и озер, 
ровно залитых глубокой синевой. Ни одна из де- 
талей не вводится ради нее самой: каждой из них 
придается конструктивный смысл, и все они необ- 
ходимы для того, чтобы законченным, до конца 
достроенным был весь мир иллюстрации. Поэтому 
они никогда не разрушают пластическую ткань 
произведения: и сюжет, и все слагающие его эле- 
менты, все, что в иллюстрации повествует, пере- 
сказывая книгу, становится частью ее организма, 
утрачивая свою самостоятельность и свою литера- 
турность. 

И в иллюстрациях к книжке «Аист принимает 
душ», как и в предыдущей своей работе, худож- 
ница строит мир возвышенный, приподнятый над 


обыденщиной, над «равнинами быта». Условно 
обозначенные в поэтическом языке М. Прийма- 
ченко, в иллюстрациях живут стихии. Воды синие, 
бездонные, подернутые крупной ветреной рябью. 
Воды, над которыми раскидывают круглые розо- 
вые венчики и огромные зеленые листья небыва- 
лые цветы, где прохаживаются красноногие аисты 
и плывут, покачиваются белые чайки. Леса, зеле- 
ные-зеленые, поднявшие до небес невиданные де- 
ревья, все в пушистых желтых цветах, деревья, 
украшенные крупными алыми плодами. Земля — 
тучная, поросшая травами, прорезанная синью 
озер и рек, земля, раскачивающая на ветру тяже- 
лые колосья и украсившая луга алыми лучистыми 
звездами цветов. 

Таков мир, в который попадает читатель, ища 
в иллюстрациях выход в жизнь из поэтического 
мира Михаила Стельмаха. Конечно, это не «настоя- 
щая» или «обыкновенная» жизнь, а лишь еще 
один ряд художественных образов, еще одна из- 


мышленная поэтическая страна, сопредельная 
той, очертания которой проглядывают в стихах. 
Очень индивидуальные наблюдения современного 
литератора, его глубоко личная интонация сопря- 
гаются не только с не менее индивидуализирован- 
ным опытом современного живописца, но и с кол- 
лективным опытом народного изобразительного 
искусства, с его веками слагавшимся поэтическим 
миром. Сегодняшнее обретает значимость всег- 
дашнего, непреходящего, вечного. Так мир дет- 
ской книги становится возвышенным, воплощая ее 
главное предназначение. 

Как говорилось выше, в становлении стиля ук- 
раинского искусства конца шестидесятых годов 
искусству народному придается значение абсолю- 
та — средоточия и воплощения художественности, 
поэтичности, истинности. Опыт украинской дет- 
ской книги нынешнего времени свидетельствует, 
насколько плодотворна подобная точка зрения 
и как широки пути, которые она открывает искус- 
ству — не только книжному. 


М. Приймаченко. Разво- 
рот. М. Стельмах. «Аист при- 
нимает душ». Киев, «Весел- 
ка», 1971 (на укр. яз.) 
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«Он жил среди нас 
этот сказочник странный». 
В. Саянов 


Виктор Дмитриевич Замирайло принадлежит 
к тем художникам, о которых по необъяснимым 
причинам не упоминается в работах наших искус- 
ствоведов. Между тем эти художники, достаточно 
самобытные и интересные, внесли заметный вклад 
в искусство книги начала ХХ века и послереволю- 
ЦИОННЫе ГОДЫ. 

В истории графики этого периода Замирайло 
занимает особое место. И в жизни, и в творчестве 
он проявил себя как ярко выраженная индиви- 
дуальность, что сказывалось в особенностях харак- 
тера, вкуса, симпатиях и антипатиях. Однако, не- 
смотря на сложность и противоречивость его как 
личности, все воспоминания современников о нем 
полны теплых, сердечных слов. 

Хотя в разные годы Замирайло формально вхо- 
дил в объединения «Московское товарищество 
художников», «Союз русских художников», «Мир 
искусства», его творческая индивидуальность стоя- 
ла вне направлений. Критики часто причисляли 


48 


его то к романтикам, то к декадентам, но по сути 
он был представителем — если так можно выра- 
зиться — фантастического реализма. Реальность 

в его произведениях органически переплетается 
со сказкой, небылицей, реальность художник во- 
площал как сказку, сказку — как реальность. 
Даже самое невероятное изображалось им вполне 
реально. 


Слишком индивидуальные и камерные черты 
его станковой графики не отражали духа време- 
ни, это отдаляло художника от эпохи и сделало 
в значительной мере вневременным. Отдав много 
лет книжной графике, Замирайло тяготился про- 
граммными работами. Он опасался попасть во 
власть литературного сюжета и, только иллюстри- 
руя сказку, наслаждался безудержным полетом 
своей фантазии. 

Родился Виктор Дмитриевич Замирайло 24 нояб- 
ря 1868 года в семье бухгалтера в городе Черкас- 
сы, на Украине. Уже в четырехлетнем возрасте 
он начал проявлять способности к рисованию, 

и отец будущего художника, сам в юности подви- 
завшийся в артели иконописцев, отнесся к увлече- 
нию сына весьма доброжелательно. 

В 1881 году Виктор Замирайло поступил в Киев- 
скую рисовальную школу, основанную художни- 
ком Николаем Мурашко. Будучи незаурядным 
педагогом и организатором, Мурашко применял 
в школе живой, прогрессивный метод обучения. 
Никто из преподавателей не навязывал ученикам 
своей манеры, им предоставлялась возможность 
свободно развивать свое дарование и наклонности. 
Сам Мурашко широко знакомил учеников с явле- 
ниями и течениями художественного мира России 
и Европы. 


Со школьной поры Замирайло увлекся творче- 
ством Г. Доре — его графическим языком и сме- 
лой способностью претворять реальные наблюде- 
ния в фантастические образы, и это увлечение 
художник сохранил на всю жизнь. Наряду с этим 
в течение длительного времени Замирайло нахо- 
дился под влиянием, казалось бы, противополож- 
ного по существу творчества М. Врубеля; в 1884 го- 
ду он работал у него помощником при реставра- 
ции фресок в Кирилловской церкви в Киеве. Даль- 
нейшая дружба с Врубелем, продолжавшаяся до 
его кончины, оказала огромное влияние на совер- 
шенствование техники и развитие вкуса молодого 
художника. Он становится пламенным пропаган- 
дистом и истолкователем художественных прие- 
мов Врубеля, не понятых в то время современни- 
ками. С упоением копировал его акварели, копи- 
ровал свободно, с факсимильным сходством, чем 
немало поражал Врубеля, не раз ставившего свою 
подпись на этих копиях. 

В январе 1886 года Замирайло — помощник 
В. М. Васнецова, занятого росписью Владимирско- 
го собора в Киеве; здесь он выполнил все надпи- 


си и часть орнаментальных росписей. Вероятно, 
здесь молодой художник в полной мере прочув- 
ствовал сложность организации шрифта, здесь 
зародился и его интерес к книжному орнаменту 
и декоративности в книге. 

В апреле 1895 года по приглашению Васнецова 
Замирайло переселяется к нему в Москву, где они 
выполняют монументальные росписи. 

Первый труд Замирайло в области художест- 
венного оформления книги относится к 1899 го- 
ду. В изданной к 100-летию со дня рождения 
А. С. Пушкина «Песне о вещем Олеге» с рисунками 
В. М. Васнецова текст «Песни» в стиле древних ру- 
кописных книг был исполнен Замирайло. Это бы- 
ла смелая и оригинальная интерпретация древне- 
русского письма, органически вплетенная в ткань 
книги, хотя творческая активность шрифта порой 
вступала в соперничество с иллюстрациями. Книга 
пользовалась большим успехом и неоднократно 
переиздавалась. 

Увлечение Врубелем и преклонение перед его 
творчеством привело к размолвке с В. М. Васнецо- 
вым, и с начала девятисотых годов Замирайло 
работает вместе с М. В. Нестеровым над монумен- 
тальными росписями в Новой Чартории и Абасту- 
мане. 

Болышой успех художнику принесло участие 
в 1900 году в международной выставке плаката, 
проходившей в Киеве. Критика отмечала, что пла- 
каты Замирайло отличались красивыми формами, 
изящным орнаментом и своеобразным шрифтом, 
органически входившим в композицию. 

С 1904 года, наряду с монументальной и теат- 
рально-декорационной живописью, Замираило все 
чаще и чаще пробует свои силы в книжной гра- 
фике. Виртуозно исполненные им виньетки появ- 
ляются на страницах журнала «Мир искусства», 
он выполняет шрифтовые работы для издания «Та- 
лашкино», в оформлении которого участвовали 
Н. Рерих, И. Билибин. 

Вместе с И. Билибиным, Г. Нарбутом, Б. Кусто- 
диевым и Д. Кардовским Виктор Дмитриевич ил- 
люстрирует трехтомную хрестоматию «Живое сло- 
во». В этих рисунках, первых шагах художника 
в области книжной иллюстрации, Замирайло ищет 
средства выразить свой стиль: он использует гра- 
фические приемы, которые стали для него излюб- 
ленными в дальнейшем, — параллельные штрихи 
острым пером, насыщенным тушью, по белому по- 
лю или поверх прозрачной разнотонной заливки 
ламповой копотью — краской, ныне исчезнувшей. 

С 1904 по 1907 год художник живет в Петер- 
бурге, где прочно связывает себя дружбой с ху- 
дожниками круга «Мира искусства». 

В 1905 году он принимает активное участие 
в выпуске сатирических журналов «Жупел», «Ад- 
ская почта», «Зритель», из своих скромных зара- 
ботков внося на их издание денежные паи. 
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По возвращении в Москву художник был при- 
глашен издателем И. Н. Кнебелем иллюстрировать 
издания для детей. Вскоре в этом издательстве 
одна за другой стали выходить книги, оформлен- 
ные и проиллюстрированные Замирайло. Лучшие 
из них — «Русские народные сказки Афанасьева», 
«Сказки братьев Гримм», «Арабские сказки». Из- 
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ИЗДАНЕ ТОБАРИШЕСТЬА ® СБЬЕРНОЕ ИЗДАТЕЛЬСТВО, 
дательство Ступина привлекает его к иллюстриро- 


ванию хрестоматии «Первоцвет». Для И. Д. Сыти- 
на он выполняет иллюстрации к произведениям 
М. Ю. Лермонтова «Мцыри», «Ашик-Кериб», «Бег- 


лец». 

Успех этих изданий принес известность моло- Обложка. Альманах «Ле- 
дому художнику. За ним укрепляется репутация бедь». М., 1909. Тушь, аква- 
иллюстратора книг для детей и юношества, репу- 2-1 
тация сказочника. 5 

Примерно с 1908 ‘года Замирайло начинает об- о о. 
ширную серию фантастических рисунков и аква- школы живописи». «Север- 
релей, получивших общее название «Сарисс». ное издательство» 


Наделенный даром живого воображения, ху- 
дожник, отталкиваясь от жизни, от действительно- 
сти, воплощал фантастические замыслы в реаль- 
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Рисунок. «Неистовый 
Роланд». 1910. Ламповая ко- 
поть, тушь, перо 


ные формы и, синтезируя фантастику с реаль- 
ностью, вместе с героями своих произведений 
уходил в полуфантастический, полуреальный мир 
сказок, легенд и средневековых баллад. Мир фан- 
тазии становится для него умозрительной органи- 
ческой реалией, и, оставаясь наедине с собой, 
он погружался в этот мир художественно-правдо- 
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подобного вымысла, внешне мало похожего на 
реальную действительность. 

Его воображение достигало зрительной ощути- 
мости миража, и в композициях, как видение сна, 
возникали странно реальг ‘ле и фантастические 
образы жизни. На фоне неведомых пейзажей воз- 
никали сцены и эпизоды фантастических событий, 
рожденных беспредельным полетом воображения 
художника. Создавая свой собственный художе- 
ственный мир, он как подлинный художник наде- 
лял его своими ощущениями и представлениями. 
Отсюда индивидуальное своеобразие творчества 
и самобытность стиля Замирайло. 

Мастерски владея акварелью, он избегал поль- 
зоваться богатством ее красочной палитры. Его 
пристрастие — черный цвет. Его излюбленная кра- 
ска — ламповая копоть, которую он предпочитал 
туши, считая тушь «тяжелой». Легкими, свободны- 
ми размывами краски художник добивался в чер- 
ной тональности тончайших нюансов, подчерки- 
вающих внутренний строй композиций. В редких 


Ч н поибегал к легком ‚ как бы поиглушен- Иллюстрация к сказке Иллюстрация к поэме 
а ров - у Ус р у А. С. Рославлева «Иван-царе- «Мцыри». М. Ю. Лермонтов. 
ному подцвечиванию иной краской. Эти приемы вич и змий» — «Луко- Полнос собрание сочине- 
прочно вошли в его графику, и он неустанно про- морьс», 1915, № 25. Лампо- ний. М., «Печатник», 1914. 
должал их развивать. вая копоть Тушь, ламповая копоть, 

В 1913 году Замирайло был приглашен для уча- ок Черо 
стия в издании полного восьмитомного собрания Заставка. Н. В. Гоголь. 


Полное собрание сочине- 


сочинений Н. В. Гоголя, предпринятого издатель- ний. М эНечатник» 1943 


ством «Печатник». 

Четыре тома этого издания вышли с иллюстра- 
циями Замирайло, выполненными в виде рисун- 
ков на листах-вклейках, заставок и буквиц. Застав- 
ки и буквицы по своим художественным достоин- 
ствам значительно превосходят рисунки. Они 
полны графического остроумия, фантазии, умения 
ввести читателя в причудливый мир гоголевских 
повестей; их изобразительное содержание умело 
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НАРОАНАЯ ВАЛИЙСКАЯ СКАЗКА 
В ПЕРЕСКАЗЕ 


К.ЧУКОВСКОГО 


РИСунки 


В. ЗАМИРАЙЛАО 
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связано с задачами декоративного украшения 
Книги. 

В 1914 году то же издательство предприняло 
издание Полного собрания сочинений М. Ю. Лер- 
монтова с рисунками Врубеля, Пастернака, аква- 
релями К. Коровина, Сарьяна, Серова. В этом из- 
дании принял участие и Замирайло. «Именно 
в нем впервые был показан во всей его незауряд- 
ности талант прямого продолжателя Врубеля 
В. Д. Замирайло», — писал об этом начинании 
А. А. Сидоров!. «...Сепии Замирайло — это луч- 
шие после Врубелевских иллюстраций для Лер- 
монтовских стихов», — отмечал С. Эрнст". 

В этом же году Замирайло переселяется в Пе- 
тербург и посвящает свое творчество в основном 
книжной графике. Он выполняет множество ри- 
сунков, акварелей и обложек для журналов, обло- 
жек для книг, карикатур для газеты «Русское 
слово». К этому периоду относятся его черные 


1 Сидоров А. А. Русская графика начала ХХ века, с. 210. 
? Эрнст С. Замирайло. 1921. 


Обложка, титульный 
лист, спусковая полоса, 3 
(из 4) левополосных иллю- 
страции и концевая полоса. 
«Джек — покоритель вели- 
канов». Пб., изд-во «Эпоха». 
1922 
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орошо было в деревне 
Аюди жили и радова- 
лись. Вдруг откуда то 
иришел великан Кормо- 
ран и поселился в не 
щере — страшный, ры- 
жий, зубастый, с дубиной. 
Каждое утро он выхо- 
дил на дорогу и кого пой 
мает, того съест: козла, 
петуха, свинью. Кошку 
поймает — и кошку съест 
Слватит человека и в рог Один мужык вез дрова на базар, так великан 
Корморан сожрал и его, и кобызу, н дрова, н телегу. — даже кнута не оставил. 
ТЖадный был, общора несытый 


” 
р 


А Джека позваз к себе старый король, отец прекрасной принцессы Монессы 

— Ты спас мою дочь, — сказал он. — Возьми же ее себе в жены. 

Джек ответил: 

— С удовольствием! 

Вот была свадьба! Пировалн всю ночь, а потом пошди к великановой клетке 
н стали кормить великана пряниками 


акварели: они отличаются большим мастерством 
и представляют самостоятельные композиции на 
темы русских сказок Рославлева, воспроизведен- 
ные в журнале «Лукоморье». 

Но приглашению М. Горького в 1917 году для 
детского сборника «Елка» Замирайло выполнил 
иллюстрации к народной валийской сказке в обра- 
ботке К. Чуковского «Джек — покоритель велика- 
нов». Иллюстрируя сказки, он вживался в сказоч- 
ный мир, верил в него как в реальную жизнь 
и ничем себя не стеснял в средствах его выраже- 
ния. Иллюстрации к этой сказке по внутреннему 
строю и технике выполнения (штрихи пером по 
размывке черной акварели) являются как бы стра- 
ницами из фантастического цикла «Саргсст». 

В 1921 году издательство «Эпоха» выпустило 
эту сказку отдельным изданием, напечатав ее в то- 
не сепии. Книга экспонировалась в 1922 году 
в числе лучших изданий на международной книж- 
ной выставке во Флоренции, где впервые была 
представлена советская книга. 

В двадцатых годах Замирайло как признанного 
мастера книги и декоратора приглашали для ра- 
боты многочисленные издательства. С его облож- 
ками выходят книги в Госиздате, Ленинградском 
отделении Госиздата, издательствах «Аквилон», 
«Алконост», «Альциона», «Время», «Земля и фаб- 
рика», «Красная Новь», «Петроград». Он иллюстри- 
рует детские книги для издательств «Эпоха», «Вре- 
мя» — «Как ни в чем не бывало» А. Н. Толстого, 
«ЗИФ» — «День полета» С. Покровского, «ГИЗ» — 
«Кот колоброд» Е. Иванова и многие другие. 

Для издательства Гржебина были сделаны ил- 
люстрации к Гулливеру и Дон-Кихоту. К сожале- 
нию, эти листы затерялись, и лишь изредка можно 
встретить отдельные листы в частных коллекциях. 

Обложки Замирайло с успехом экспонирова- 
лись на юбилейной выставке «Графическое искус- 
ство в СССР» в 1927 году. В предпосланной к ка- 
талогу этой выставки статье «Книжная графика» 
Э. Ф. Голлербах отмечал: «Он создал совершенно 
свежий тип обложки, сочетав чисто плакатные 
приемы со свойственной ему романтической иллю- 
страцией». 

Создавая внешний облик книги, Замирайло на- 
ходил оригинальные и порой подлинно новатор- 
ские решения. 

Унаследовав от мирискусников абстрактно-ор- 
наментальную каллиграфичность, он разработал 
на ее основе свой четкий, динамичный язык. Буду- 
чи по природе отличным декоратором, художник 
в своих обложках в полную силу блистал техни- 
кой искусства шрифта и орнамента. Тонко прочув- 
ствованное соотношение шрифта и орнамента, 
точно уловленные пропорции — все это придавало 
обложкам остроту и выразительность. 

Главная привлекательная сторона и сила его 
обложек — в своеобразном графическом почерке 
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и стилистически четком, своеобразном строении 
орнамента с волнообразными параллелями, гео- 
метрическими или растительными узорами. 

В чисто орнаментальных обложках художник 
проявлял особую изобретательность, создавая 
узоры, обладавшие удивительным ритмом и точ- 
ностью графического приема, хотя порой орна- 
ментальный элемент бывал чересчур раздроблен, 
перегружен и усложнен. 

Интересны заглавные шрифты Замирайло; 
иногда они носят отпечаток «модерна», но всегда 
своеобразны, разборчивы и удобочитаемы. Входя 
в рисунок обложки как составной элемент компо- 
зиции, они составляют с ней единое декоративное 
целое. 

Для издательства «Алконост», к сборникам сти- 
хов А. Ахматовой, А. Блока, А. Белого, Замирайло 
выполнил ряд шрифтовых обложек с небольшим 
орнаментальным добавлением. Для них характер- 
ны четкость и неожиданная архитектоника шриф- 
та, игра черного и белого. 

Госиздат, привлекавший к работе над внешним 
оформлением книги широкий круг художников, 
пригласил и Замирайло, который исполнил ряд 
обложек к отдельным трудам В. И. Ленина, фор- 
зац к Собранию сочинений В. И. Ленина и серию 
обложек к «Библиотеке всемирной литературы». 
В этих обложках, а также в обложках для книг, 
выпускаемых издательствами «Прибой», «Красная 
Новь» и другими, кроме чисто декоративных ре- 
шений, художник иногда избирал отвлеченно-сим- 
волическую трактовку содержания книги, часто 
прибегая к обобщенной силуэтной манере. 

С 1918 года Замирайло — преподаватель ху- 
дожественного факультета Института фотогра- 
фии и фотомеханики (деканом которого была 
А. П. Остроумова-Лебедева), затем профессор 
искусства плаката и шрифта в Академии худо- 
жеств. В 1929 году тяжелое заболевание лишило 
его возможности преподавать и творчески рабо- 
тать. Скончался В. Д. Замирайло 2 октября 1939 го- 
да в Новом Петергофе. 


А. Иваненко 
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Обложки, выполненные 


художником в 1924—1926 гг. 
Акварель, тушь, кисть, перо 


Книжная графика 
Николая Павловича Акимова 


В обширном и разностороннем творчестве Ни- 
колая Павловича Акимова книжная графика не 
занимала центрального места. Как режиссер, теат- 
ральный художник, автор оригинальных афиш 
и портретов, как, наконец, многолетний руково- 
дитель Ленинградского театра комедии и как 
автор большого числа статей он полно и сильно 
проявил свое «акимовское» — творческое и чело- 
веческое. Однако и в книжной графике его специ- 
фическая индивидуальность выразилась отчетли- 
во: каждый хорошо представляющий себе Акимо- 
ва по театру, без труда узнает его в иллюстрациях 
и обложках. 

Работа в книге у Акимова распадается на два 
периода, разделенных длительным перерывом 
и серьезно отличающихся друг от друга — и каче- 
ственно, и количественно. 

Первые его произведения относятся к двадца- 
тым годам, когда основное призвание еще не опре- 
делилось. Это был период учебы в Академии ху- 
дожеств. До того Акимов учился в Новой художе- 
ственной мастерской у М. Добужинского, А. Яков- 
лева, В. Шухаева, а потом работал плакатистом, 
театральным художником, преподавателем рисо- 
вания. Он чувствовал себя сложившимся художни- 
ком (да и был им), и это побуждало его скептиче- 
ски относиться к учебе в Академии (а в 1924 году 
вообще оставить ее) и настойчиво искать путей 
реализации своего профессионализма. 
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На первых порах Акимов был не совсем само- 
стоятелен. В его обложках ощущается подража- 
ние Ю. Анненкову, благоразумная левизна которо- 
го импонировала молодому художнику. Таковы 
«Пьесы из репертуара „Кривого зеркала“» (1923) 
и «Тайна Распутина» Н. Евреинова (1924). Подчас 
привлекали его и начинавшие входить в моду кон- 
структивистские приемы; правда, у Акимова они 
теряли свою конструктивную основу и приобрета- 
ли скорее декоративный характер. 

Но разнохарактерность и подражательность 
быстро миновали. Его произведения середины 
и второй половины двадцатых годов не теряются 
в богатой индивидуальностями ленинградской 
книжной графике. Уже в известной статье к ка- 
талогу выставки «Графическое искусство СССР. 
1917—1927» Э. Голлербах называет Акимова та- 
лантливым, а его обложки — остроумными (отка- 
зывая им, правда, в качествах «книжности»). 

Успех связан не только с тем, что Акимов ощу- 
тил свои собственные возможности, но и с тем, что 
он уже получил право их реализовать и работать 
в том направлении, в каком ему хотелось. В его 
книжной графике иллюстрационное начало начи- 
нает резко преобладать над «оформительским». 

Он еще продолжал делать обложки, используя 
в некоторых из них приемы монтажа, хоть уже 
не в анненковском духе, а в духе распространив- 
шегося тогда фотомонтажа. (Э. Голлербах неда- 
ром ошибся, назвав его обложки «фотомонтажны- 
ми», — ошибка хорошо выдает имитационную 
природу этих композиций.) Но монтаж в них не 
главное, не средство метафорически-лаконичного 
выражения, как было у Дж. Хартфилда, Л. Лисиц- 
кого, А. Родченко, а скорее камуфляж, придающий 
внешнюю остроту. Поэтому Акимов легко пере- 
шел к чисто иллюстрационным обложкам, в кото- 
рых уделял минимум внимания оригинальности 
композиционного решения, вкладывая свою мысль 
только в рисунок, напечатанный или наклеенный 
на обложке и лишь в силу необходимости допол- 
ненный надписями. 

Удивительное исключение из этого ряда — пре- 
восходная обложка к «Смерти господина Жюлье- 
на» П. Боста (1926). По остроте использования 
разворотной композиции, по характеру чисто гра- 
фических средств (черные и белые, силуэтные 
и контурные изображения на синем фоне), по 
стремлению создать синтетический гротескный оо- 
раз эта обложка не может быть сравнима ни с од- 
ной другой того же времени, и лишь по некоторым 
формальным признакам ее можно сопоставить 
с обложками пятидесятых-шестидесятых годов. 
Надо думать, что она приоткрывала нам какие-то 
внутренние ресурсы Акимова, не использованные 
и даже не осознанные самим художником, ибо 
в двадцатые годы специфические возможности 
книжной графики его мало трогали. 


С гораздо большим увлечением и все чаще ра- 
ботал он над иллюстрациями. Первую обширную 
серию он исполнил в 1924—1927 годах для изве- 
стного Собрания сочинений А. де Ренье, выпускае- 
мого издательством «Аса4епиа» (фронтиспис и ил- 
люстрационная вставка на переплете каждого из 
девятнадцати томов). Аналогичную серию он сде- 
лал в 1925—1930 годах для Собрания сочинений 
Ж. Ромена. С его иллюстрациями вышли уже из- 
вестная нам «Смерть господина Жюльена» 1. Боста 
и «Фальшивомонетчики› А. Жида (1927), а позд- 
нее — «Черновик человека» В. Каверина (1931). 

По всем признакам это были типичные иллю- 
страции «станкового» характера, исполненные без 


Обложка. П.Бост. «Смерть 
г-на Жюльена». Л., «Время», 
1928 
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расчета на взаимодействие с другими элементами 
книги, предназначенные для высококачественного 
воспроизведения и размещения на вкладных стра- 
ницах. 

Именно в этих иллюстрациях (и гораздо силь- 
нее и последовательнее, чем в обложках) выра- 
зилась творческая индивидуальность Акимова. 
Здесь он свободно выражал себя, не отвлекаемый 
и не ограничиваемый требованиями декоративно- 
сти, конструктивности, технологичности, книжной 
композиции и прочим. Примечательно, что если 
характер его обложек установился не быстро и не- 
достаточно определенно, то характер иллюстра- 
ции сложился сразу и прочно, и мы едва ли смо- 


ПЬЕР ОСТ 


жем уловить принципиальное отличие между его 
самыми первыми рисунками 1925 года и послед- 
ними, исполненными в 1939 году. 
Индивидуальность Акимова сформировалась на 
характерном для него понимании изобразитель- 
ности и естественных для этого понимания сред- 
ствах выражения. Природная рассудочность, под- 
крепленная и развитая воспитанием у А. Яковлева 
и В. Шухаева, привела его к специфической кон- 
цепции предмета. Предмет ощущается и изобра- 
жается как замкнутый в себе и резко отделенный 
от окружающей среды объект. Он не имеет соб- 
ственного веса, собственной наполненности и су- 
ществует только как жесткая и статичная оболоч- 


ка; он обладает только видимостью материаль- 
ности — той видимостью, которая нуждается в за- 
креплении тщательной проработкой этой оболоч- 
ки. Это понимание предмета Акимовым хорошо 
выразилось и в его портретах, и в театральных 
эскизах, и, конечно, в иллюстрациях. 
Подавляющее большинство иллюстраций Аки- 
мов выполнил к произведениям современных 
французских писателей; разница между ними не 
передана — очевидно, это и не входило в намере- 
ние художника. Собранные вместе, эти исполнен- 
ные в характерной акимовской манере иллюстра- 
ции являют собой картину некоего единого мира, 
построенного по одним и тем же законам, насе- 
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Иллюстрации. П. Бост. 
«Смерть г-на Жюльена.». Л., 
«Время», 1928 


ленного одними и теми же людьми, — мира, 
увиденного холодным и ироническим взглядом. 
Правда, нельзя не признать, что мир этот в общих 
чертах соответствовал тому общему, что сближа- 
ло друг с другом произведения А. де Ренье, Ш. Бо- 
ста, Ж. Ромена, А. Жида, и оправдывал и объяснял 
позицию холодного, немного брезгливого наблю- 
дателя: уродливая и пошлая действительность, 
в которой копошатся мелкие и извращенные лю- 
ди. Ощущение анормальности не покидает всяко- 
го, кто пересматривает эти иллюстрации. Худож- 
ник не боится быть неприятным. 

В его персонажах нельзя видеть живых людей. 
Герои, способные вызвать более или менее поло- 


жительное отношение, у него редки и обрисованы 
с безразличным схематизмом. Персонажи отрица- 
тельные преобладают и изображены с большой 
остротой и даже преувеличенностью. Но это ско- 
рее маски, чем живые люди, — такова природа их 
остроты. 

Маска лишена подлинной индивидуальности, 
своего внутреннего мира. Ес ненаполненность 
нуждается в компенсации: в ней усиливаются осо- 
бенности и даже аномалии физического строения 
лица, резко и неестественно преувеличивается 
мимика. 

То же стремление к внешней остроте пронизы- 
вает и композиционный строй рисунков: сильные 
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перспективные сокращения, резкие сопоставления 
силуэтов, удивительные ракурсы, контрастные 
столкновения света и тени. Все это не раз давало 
повод видеть в иллюстрациях Акимова влияние 
экспрессионизма, хотя сходство это носило по- 
верхностный характер. Акимов всегда был совер- 
шенно чужд той стихийной иррациональности, 
которая составляла основу экспрессионистского 
мироощущения. Даже в остроте и напряженности 
у него то и дело проступает ирония. Недаром 

он так любил вывести на передний план какую- 
нибудь незначительную деталь, показать часть 
изображаемого не прямо, а отраженно — в стекле 
графина, в металле шарика на спинке кровати, 


в тени на стене, придать всему оттенок ненатураль- 
ности, несерьезности, внести элемент фокуса, 
аттракциона. 

Первый период работы Акимова в книжной 
графике был коротким. В 1927 году он исполнил 
последнюю обложку, ав 1931 — последние иллю- 
страции. Правда, в 1939 году он сделал несколько 
иллюстраций к «Кандиду» Вольтера, но то была 
эпизодическая вспышка интереса, вызванная, оче- 
видно, случайными обстоятельствами. Направле- 
ние творчества Акимова определилось совершенно 
твердо: театр занял его полностью как художни- 
ка, а затем и как режиссера; афиши стали есте- 
ственным побочным результатом его труда; порт- 


Обложка с рисунком 
Н. П. Акимова и фронти- 
спис. «Дважды любимая». 
А. де Ренье. Собрание сочи- 
нений. Т. 2. Л., «Асааепиа», 
1924 
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реты — той повседневной творческой практикой, 
которая необходима всякому художнику. Для 
серьезных занятий книжной графикой у него не 
оставалось времени. 

К книге он вернулся в конце пятидесятых годов, 
в зените творческого пути, с репутацией выдаю- 
щегося советского режиссера и театрального ху- 
дожника. 

Теперь тематика большинства оформленных им 
книг носит явно подчиненный, иногда даже вто- 
ричный характер по отношению к его основному 
творчеству. Это издания пьес, идущих на сцене 
театра Комедии, — «Деревья умирают стоя» А. Ка- 
соны, «Повесть о молодых супругах» Е. Шварца, 


«Кресло № 16» Д. Угрюмова, «Трехминутный раз- 
говор» В. Левидовой и «Опаснее врага» Д. Аля 
и Л. Ракова, сборник пьес Е. Шварца и сборник 
«Мы знали Евгения Шварца», наконец, два изда- 
ния сборника собственных статей Акимова — 
«О театре» и «Не только о театре». Оформляя их, 
художник оставался в постоянном кругу тем, ча- 
ще всего варьируя решения, уже найденные при 
оформлении спектакля и в афише. 

Иллюстраций он больше не делал, занимаясь 
почти исключительно внешним оформлением. Пе- 
ременился и самый характер его работы. Много- 
значительная сосредоточенность двадцатых годов 
сменилась интонацией легкой, шутливой или не- 


Фронтиспис к роману 
«Люсьена». Ж. Ромен. Соб- 
рание сочинений. Т. 4. Л., 
«Асадепиа», 1925 
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Фронтиспис к роману 
«Каникулы скромного мо- 
лодого человека». А. де 
Ренье. Собранис сочинений. 
Г. 6. Л., «Асааепта», 1927 


Фронтиспис. («Белое ви- 
но ла Виллет», «Силы Па- 
рижа»). Ж. Ромен. Собра- 
ние сочинений. Т. 3. Л,, 
«Асааеппа», 1925 


притязательно-декоративной. Акимов стал интере- 
соваться специфическими возможностями, кото- 
рые предоставляет книжная композиция (скажем, 
взаимоотношения передней и задней сторонок 
обложки), и проявлял изобретательность в реали- 
зации этих возможностей. 

Склонность к парадоксальным решениям, к не- 
ожиданным ходам, присущая Акимову как ре- 
жиссеру и театральному художнику, как автору 
острых статей, сейчас в полной мере определяла 
и его книжную графику. Таковы шмуцтитулы из 
сборника пьес Е. Шварца, где буквы, составляю- 
щие название пьесы, одновременно делаются эле- 
ментами гротескного изображения — горными 


Фрагмент супероблож- 
ки. Е. Шварц. «Пьесы». Л. 
«Искусство», 1959 
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вершинами в «Кладе», фонарным столбом в «Го- 
лом короле» и прочее. Такова обложка к «Трехми- 
нутному разговору», где две косички на портрете 
героини сделаны из имени и фамилии автора, 
а кудрявая челка — из названия пьесы. Это своего 
рода изобразительные каламбуры, выстроенные 
с необычайной изобретательностью, хоть и не 
претендующие (как и положено каламбурам) на 
углубленное отношение к образной сути явления. 
Резко переменилась и форма произведений 
Акимова. Чисто графическая манера полностью 
возобладала над излюбленной раныше тоновой. 
Акимов с удовольствием рисует штрихом, исполь- 
зует цветные плашки и их сочетания друг с дру- 


гом. В самых последних его работах обозначалось 
усиление декоративизма — возможно, оно обс- 
щало нечто новое в его творчестве, но нам трудно 
судить о том, каким путем пошло оы творческое 
воображение художника далышие. 

Акимов ни у кого не учился и сам не открывал 
новых путей, не приобрел ни единомышленников, 
ни последователей. В том, насколько выразил он 
самого себя, свое, очень индивидуальное мировос- 
приятие, — ценность всего, что он сделал, в том 
числе и его книжной графики. 


Э. Кузнецов 


1959 


Рисунок на шмуцтитуле 

к пьесе «Клад». Е. Шварц. 

и. «Пьесы». Л., «Искусство», 
Рисунок на шмуцтитуле 


к главе «Веселый театр» 
и форзац. Н. Акимов. «О теа- 
тре». Л., «Искусство», 1965 
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Художница книги 
Вера Михайловна Ермолаева 


Работа в книжной графике для Веры Михай- 
ловны Ермолаевой началась с иллюстраций к «Ми- 
стерии-буфф» Маяковского, только что создан- 
ной поэтом. Издание с ее рисунками не состоя- 
лось, но сохранилась обложка книги, поражающая 
динамизмом и пластической энергией, выразив- 
шими концентрированно и остро взрывную силу 
стихов поэта. 

С тех пор прошло несколько десятилетий, имя 
художницы оказалось полузабытым, а книги, со3- 
данные ею, стали библиографической редко- 
СТЬЮ. 

Ермолаева родилась в 1893 году в городе 
Петровске Саратовской губернии. Окончив петер- 
бургскую гимназию, она накануне первой миро- 
вой войны училась живописи в частной студии 
М. Д. Бернштейна, преподавание в которой было 
свободно от академического догматизма. Тогда же 
Ермолаева сблизилась с группой молодых худож- 
ников, объединившихся в 1910 году в «Союз моло- 
дежи», на выставках которого показывали свои 
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работы М. Ф. Ларионов, Н. С. Гончарова, К. С. Ма- 
левич, П. Н. Филонов, В. Е. Татлин и другие живо- 
нисцы Нетербурга и Москвы. Как и они, Ермо- 
лаева была увлечена народным искусством, высоко 
ценила иконы, лубки, расписные прялки и вывсе- 
ски. Художественный накал предвоенных лст, об- 
щение с ведущими мастерами помогли Ермолас- 
вой войти в круг важнейших проблем искусства, 
разрабатывавшихся русской и европейской живо- 
ПИСЬЮ. 

В течение многих лет художественное развитие 
Ермолаевой проходило в постоянном творческом 
общении с Малевичем. Их знакомство состоялось 
еще до революции и стало важным фактором 
в развитии молодой художницы. Малевич дал ее 
стихийно-живописному дарованию твердый Ффун- 
дамент, культуру формы. Супрематичсскос ощу- 
щение цвета и формы улавливается во многих ее 
работах, хотя Ермолаева и не была «беспредмет- 
ницей». Но самос важное то, что влияние Мале- 
вича не превратило художницу в спутник, живу- 
щий отраженным свстом, как случилось с рядом 
сго учеников. Все, что делалось ею, носит яркий 
отпечаток самостоятельности, творческого свособ- 
разия и сильного художественного темперамента, 
все перестраивающего на свой лад. 

С первых дней революции Ермолаева вклю- 
чается в перестройку художественной жизни Пет- 
рограда. Участвует в конкурсах отдела ИЗО Нар- 
компроса, работает как художник театра. Перед 
революцией Ермолаева успела окончить Археоло- 
гический институт, ив 1918—1919 годах работала 
в петроградском Музее города. Сюда она переда- 
ла собранные сю бесхозные живописные выве- 
ски, опубликовав о них статью в «Искусстве ком- 
муны»1. 

В квартире Ермолаевой на Бассейной улице 
часто собирались поэты и художники. Бывали там 
Горький и Маяковский-. Эти встречи привели 
к возникновению артели художников «Сегодня», 
организатором которой была Ермолаева. 

Художники и писатели объединились для сов- 
местного создания и издания книжек, преимуще- 
ственно для детей, и в этом отношении артель 
явилась как бы прообразом ленинградского Дет- 
гиза. Кроме Ермолаевой членами артели были 
Н. Лапшин, Ю. Анненков, Н. Альтман, Н. Любави- 
на и Е. Турова. Обложки и иллюстрации в этих 
небольших книжках гравировались на линолсуме. 
Иногда на той же доске вырезался и текст, как, 
например, в книжке Ермолаевой «Зайчик». Весь 


| В.Е. Петербургские вывески. — «Искусство коммуны», 1919, 26 ЯНВ. 
См.: Шкловский В. Случай на производстве. — «Стройка», 1931, 
№ 11. 


Эскиз обложки. В. Мая- 
ковский. «Мистерия-буфф». 
1918. Акварель. (Не издано ) 
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тираж, не превышающий 150 экземпляров, раскра- 
шивался самим художником, причем раскраска, 
не повторяясь буквально, носила импровизацион- 
ный характер. Благодаря этой особенности изда- 
ния артели — уникальное явление в истории совет- 
ской книги. Маленькие книжечки заключают в се- 
бе прелесть неповторимости ручной «кустарной» 
работы. 

В монументально решенной обложке для «Пио- 
неров» Уолта Уитмена, лучшей ермолаевской кни- 
ге, изданной артелью, художница сумела образно 
передать свободную ритмику стиха американского 
поэта. 

Деятельность артели художников «Сегодня» бы- 
ла короткой. Осенью 1919 года отдел ИЗО коман- 
дировал Ермолаеву в Витебск, и артель прекратила 
свое существование. 

Двадцатишестилетняя художница становится 
ректором Витебского художественно-практическо- 
го института, которым она руководит до 1923 го- 


Обложка. Пг., издание 
артели художников «Сегод- 
ня», 1918. Линогравюра 
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да. По ее приглашению в институте стал препода- 
вать Малевич, и тихий провинциальный Витебск 
с его приездом стал неузнаваем: лекции, диспуты, 
выставки, показательные вечера рисования с до- 
кладами о новейших художественных течениях 
сменяли друг друга. 

В 1920 году Ермолаева деятельно участвует 
в учреждении УНОВИСа (Утвердители Нового 
Искусства) — группы Малевича, ставившей своей 
целью глубокую разработку принципов супрема- 
тизма и их практическое применение в различных 
сферах художественного творчества. Ее работы 
демонстрируются на выставках УНОВИСа в Мо- 
скве (1920 и 1921 годы), ав 1922 году — на Пер- 
вой русской художественной выставке в Берлине. 
Это были театральные эскизы к опере М. Матюши- 
на и А. Крученых «Победа над солнцем», испол- 
ненные в линогравюре и раскрашенные вручную. 

Витебский «ренессанс» столь же внезапно окон- 
чился, как и возник. Малевич со многими учени- 


Иллюстрация. «Зайчик». 
Детская сказка. Пг., изд-во 
С. Я. Штрайха, 1923. Цвет- 
ная линогравюра 


Обложка. Ник. Ассев. 
«Топ-топ-топ». Л., ГИЗ, 1925. 
Акварель 
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В.ЕРМОЛАЕВОИ 
ГОСУДАРСТВЕННОЕ ИЗААТЕЛЬСТВО ЛЕНИНГРАА 1995 


ками уехал в Петроград. С 1923 года Ермолаева 
руководит лабораторией цвета в Ленинградском 
государственном институте художественной куль- 
туры (ГИНХУК). Это был крупный центр теоре- 
тических исследований в области искусства. Его 
проблематика, в отличие от архитектурного утили- 
таризма немецкого «Баухауза», затрагивала наи- 
более фундаментальные вопросы развития пласти- 
ческой формы. Отделами института руководили 
Малевич (директор), Татлин, Матюшин, Мансуров 
и Пунин. 

В двадцатые годы Ермолаева снова обращается 
к книжной графике, сотрудничает в первых со- 
ветских детских ежемесячниках «Воробей» и «Но- 
вый Робинзон», издававшихся редакцией «Ленин- 
градской правды», а позже — в «Чиже» и «Еже». 

Расцвет творчества Ермолаевой приходится на 
годы ее работы в Детгизе. Она была в числе тех, 
кто дал детской книге новый облик и образ. 
Творчество художницы оказало сильное воздей- 


АБВГДЕЖЗИКЛ №28 


Разворот. Ник. Асеев. 
«Топ-топ-топ». Л., ГИЗ, 1925. 
Акварель 
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ствие на многих графиков, работавших в этой 
области. Без созданного Ермолаевой картина 
ленинградского Детгиза, руководимого С. Я. Мар- 
шаком и В. В. Лебедевым, и вообще искусства 
книги двадцатых— тридцатых годов будет непол- 
ной и неверной. 

В одном из первых детгизовских изданий, книж- 
кс Н. Асесва «Топ-топ-топ» (1925), Ермолаева до- 
стигаст конструктивного единства всех живопис- 
но-пластических элементов книги. Она «построс- 
на» как цельный и слаженный организм, в котором 
все — от обложки до спинки — взаимосвязано 
и образует единую структуру. Книжка восприни- 
мается как развитис образа во времени. Обложка 
не просто «визитная карточка» содержания книги, 
но начало движения пластических элементов, ко- 
торос задаст тон, теми и ритм их дальнейшему 
развитию. В этой работе Ермолаевой особенно 
остро выразилось новое понимание книги как раз- 
вивающегося организма, связанного конструктив- 


‘абесдежзнклы ноирсту#” 


ным единством, — понимание, которое объеди- 
няло всех художников Детгиза. Одна из лучших 
книг Ермолаевой, построенная на этих принципах, 
«10 фокусов Чудодеева» М. Ильина была экспони- 
рована в 1929 году на советской графической вы- 
ставке в Амстердаме. 

Над многими из своих книг Ермолаева рабо- 
тала в тесном содружестве с поэтами-обериутами!, 
привлеченными Маршаком к созданию детской 
литературы. Она иллюстрирует книжки А. Введен- 
ского («Много зверей», «Подвиг пионера Мочи- 
на»), Н. Заболоцкого («Хорошие сапоги»), Н. Олей- 
никова («Учитель географии»). Изобретательность 
и юмор, всегда присущие детским книжкам Ер- 
молаевой, с особым блеском проявились в иллю- 
страциях к стихам Д. Хармса «Иван Иваныч Само- 
вар». В сменяющих друг друга кадрах-рисунках 
художница развивает забавную картину семейного 


ОБЕРИУ (Объединение Реального Искусства) — литературная груп: 
па двадцатых годов, в которую входили названные здесь поэты. 


Самуил Борисович 


Разворот. Ник. Асеев. 
«Топ-топ-топ». Л., ГИЗ, 1925. 
Акварель 
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чаепития, в которой главную роль играет пуза- 
тый, важный самовар, худеющий к концу этой 
процедуры. В рисунке, лаконичном и точном, 
остро подмечающем характерные подробности, 
Ермолаева достигает стилевого соответствия сти- 
хам Хармса, их игровой ритмике и интонации: 

Наклоняли, наклоняли, 

Наклоняли самовар, 

Но оттуда выбивался 

Только пар, пар, пар. 

Наклоняли самовар 

Будто шкап, шкап, шкап, 

Но оттуда выходило 

Только кап, кап, кап. 

Содружество писателя и художника нередко 
превращалось в своеобразное соавторство, в сов- 
местную работу над книгой, начиная от ее замысла. 

Летом 1928 года Ермолаева вместе с художни- 
цей Р. В. Великановой путешествовала по берегам 
Баренцева моря. Великанова вспоминает: 
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Обложка. М. Ильин. «10 


фокусов Чудодеева». М.—Л.., 


ГИЗ, 1927 


ФОКУСОВ 
ЧУДОДЕЕВА 
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Обложка. Даниил Хармс. 
«Иван Иваныч Самовар». 
Л., ГИЗ, 1930. Акварель 


«Не сразу удалось Вере Михайловне ухватить не- 
обычный вид северной природы. Пространства, 
насыщенные такой интенсивностью, такой глуби- 
ной красок, каких я не видела на юге. Напряжен- 
ная контрастность и суровая красота красочных 
сочетаний. Горизонты широкого рисунка. Вдруг 
промчавшийся вдали лось. Впечатление величаво- 
сти и спокойствия. Все это настраивало на возвы- 
шенный лад. Поэтому Веру Михайловну ужасно 
сердили мелкие «бытовые» козы, пасшиеся в окрс- 
стностях поселка»1. 

Последнее замечание Великановой точно ри- 
сует художническое отношение Ермолаевой к при- 
роде. Живописные уголки и «красивые» мотивы 
ее не увлекают. Когда же ей случалось их рисо- 
вать — выходило плохо. Не часть и частность, 

а целое привлекало художницу в природе: вечная, 
‚ Несколько воспоминаний о В. М. Ермолаевой. 1966. Рукопись. 


Тут и бабушна пришла, 
очень старая пришла, 
дане с палочкой пришла. 
И подумав говорит: 

— Что-ли выпить, говорит. 
что-ли чаю, говорит. 


Разворот. Даниил Хармс. 
«Иван Иваныч Самовар». 
Л., ГИЗ, 1930. Акварель 
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вневременная стихия, мощное движение океана, 
могучий «кубизм» каменных гор. Весь цикл север- 
ных гуашей Ермолаевой пронизан мирозданчс- 
ским по духу восприятием природы. Образы вс- 
личественные, грозные, торжественные создают 
впечатление нсотвратимости и непобедимости 
движения стихий. И все это выражено свободным 
и сильным языком живописи, мощной пластикой 
форм, возводящих видимос в высшую стеиснь 
художественного образа. В этих работах Ермолае- 
вой видно, как, по образному выражению Малс- 
вича, «живопись растет лесом, горою, камнем». 

Гуаши Ермолаесвой поразили воображение Ввс- 
денского острым ощущением дыхания Севера. 
Поэт и художница создали на их основе одну из 
лучших совместных книг — «Рыбаки». 

Некоторые книжки-картинки Ермолаева созда- 
ла самостоятельно («Внизу по Нилу», «Собачки», 


"аи ЧЕХ 
у ФУ ! 


Вдруг девченка прибежала, 
к самовару прибежала — 
это внучка прибежала. 


— Наливайте! говорит, 
чашну чая, говорит, 
мне послаще, говорит. 


сопровождая рисунки собственным текстом. Вме- 
сте с Л. А. Юдиным она разработала новый тип 
детской книжки-игрушки («Кто кого?», «Бумага 
и ножницы» и другие). 

В течение трех лет Ермолаева работала над 
иллюстрациями к басням Крылова, которые Дет- 
гиз выпускал отдельными книжками. С 1929 по 
1931 год вышло двенадцать книжск, многие из них 
выдержали два-три издания подряд. В работе над 
ними художница, никогда не повторяясь, ообнару- 
жила неистощимую наолюдательность и фанта- 
зию. Этот иллюстративный цикл можно причис- 
лить к лучшему, что создано русскими художни- 
ками на темы крыловских бассн. 

Расцвет искусства книги в двадцатые—тридца- 
тые годы, связанный в Москве с деятельностью 
В. А. Фаворского и его школы, а в Ленинграде 
с группой художников, возглавляемой В. В. Леос- 


девым, не был случайным явлением. Почву для 
него подготовило станковое искусство, в котором 
раньше, чем в других сферах, происходит разра- 
ботка новых пластических идей и принципов. Дет- 
скую книгу двадцатых-—тридцатых годов создали 
не специалисты-книжники, а художники в самом 
широком смысле этого слова; Лебедев и его бли- 
жайшие сподвижники по Детгизу Тырса, Лапшин, 
Ермолаева, Васнецов, Чарушин и другие были 
превосходными живописцами и графиками. Их 
работа над книгой опиралась на фундамент стан- 
ковой живописи и рисунка, была выводом из 
многостороннего художественного опыта. При 
общности исходных позиций каждый из этих ма- 
стеров выработал собственный стиль иллюстратив- 
но-художественного решения книги. Если детские 
книжки Лебедева были блестящим выражением 
конструктивно-графического начала, то другим 


Тут и учка прибежала, 

с ношной Мурной прибежала, 
к самовару прибежала, 

чтоб им дали с молоном, 
кипяточну с молоном, 

с нипяченым молоном. 


Разворот. Даниил Хармс. 
«Иван Иваныч Самовар». 
Л., ГИЗ, 1930. Акварель 


Вдруг Сережа приходил, 
неумытый приходил, 
всех он позже приходил. 
— Подавайте! — говорит, 
чашку чая, говорит, 

мне побольше, говорит. 


полюсом стали работы Ермолаевой, предпочитав- 
шей живописно-пластический метод. Прирожден- 
ный живописец, она и здесь, в детской книге, счи- 

тала главным стихию цвета — глубокого, чистого, 
насыщенного, выражающего эмоционально-образ- 
ное существо книги. 

В книжных работах Ермолаевой всегда можно 
увидеть непосредственные импульсы, идущие от ее 
живописи, которой она напряженно занималась 
все годы деятельности в Детгизе. 

Некоторые гуаши Ермолаевой 1928 года об- 
наруживают сложную линию преемственности, 
дают крепкий сплав художественных культур. «Си- 
дящая женщина», «Три фигуры», «Гармонист» 

и «Балерина» решены, в основе своей, в принци- 
пах живописи кубизма. Несомненно воздействие 
Ж. Брака, особенно заметное в «Сидящей женщи- 
не» и «Гармонисте». Но тот же «Гармонист» пока- 
зывает, как в кубистическую основу вплетается 
нечто иное — влияние свободной живописной 
пластики, воздействие вывески, живой характер- 
ности, присущей народному искусству. Работы 
этого круга тревожны и драматичны. Краски вспы- 
хивают и гаснут, рождая беспокойство, причем 


78 


того рода, какое вызывает у человека нерешен- 
ность сложных вопросов бытия. Это относится 
прежде всего к «Трем фигурам» — наиболсе глу- 
бокой и духовно-проблемной работе 1928 года. 

С прекращением деятельности ГИНХУКа в 1926 
году ослабевает долголетний творческий контакт 
Ермолаевой с Малевичем. Художница вместе 
с товарищами по институту К. Рождественским, 

В. Стерлиговым и Л. Юдиным ищет сближения 

с природой, сохраняя в то же время высокую сте- 
пень образного обобщения. Эти новые искания 
были названы ими живописно-пластическим реа- 
лизмом. Но это не был поворот на сто восемь- 
десят градусов. Все ценное, что дал Ермолаевой 
супрематизм, — обновление живописных средств, 
остроту и чистоту ощущения цвета, строгость 
формы, — осталось с нею. 

В начале тридцатых годов Ермолаева создает 
большой живописный цикл «Деревня», в котором 
еще слышится эхо супрематизма, претворснного, 
включенного в систему фигуративной живописи. 
Такие гуаши, как «Баба со снопом» и «Баба с ре- 
бенком», поражают мощным, глубоким ощущсе- 
нием цвета, пластически ясной структурой силь- 


ИЗДАТЕЛЬСТВО 1999 О 


Обложка. И.А. Крылов. 
«Мартышка и Очки». Л 
ГИЗ, 1929. Акварель, гуашь 


., 


Эскиз обложки. 1928. 
Акварель. (Не издано.) 


ных форм. Неодолимая стихия живописи введена 
здесь в строгое русло монументальной формы. 
Вслед за этим циклом в 1934 году возникает 
серия натюрмортов, неизменными «героями» кото- 
рых становятся кувшин, рюмка, яблоки. Они рез- 
ко отличаются от прежних гуашей художницы. 
Постепенно исчезают все краски, кроме черной, 
иногда с применением белил. Но ощущение под- 
линной живописности не исчезает. Кажется, что 
художница сознательно стремится к самоограни- 
чению, добиваясь того, чтобы минимум средств 
приводил к максимуму выразительности. Неотра- 
зимой экспрессией обладают наиболее аскетич- 
ные в цвете черно-белые натюрморты Ермолаевой. 
По ним можно представить, какую огромную 
«взрывную» силу может иметь молчаливая красно- 
речивость натюрморта. Эти листы Ермолаевой 
скорбны и трагичны без суетности. Строго-скорб- 
ны и возвышенно-трагичны. Художница не ищет 
предметно-литературных опор и ассоциаций, по- 
могающих выразительности. Ее рюмки и яблоки 
ничем не примечательны, и если сами по себе 
и вызывают ассоциации, то отнюдь не трагическо- 
го характера. Образная сила этих листов основана 
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Иллюстрация. Н. Асеев. 
«Красношейка». М.—Л.., 
ГИЗ, 1927 


Обложка. А. Введенский. 


«Рыбаки». Л., ГИЗ, 1929. 
Гуашь 
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полностью на их живописно-пластических свой- 
ствах. 

Тогда же, в начале тридцатых годов, наметился 
поворот и в иллюстративных работах Ермолас- 
вой — от детских книг к взрослым. Внимание 
художницы притягивают к себе произведения эпи- 
ческие и философские. Без издательского заказа 
увлеченно работает она над иллюстрациями к скла- 
зочному эпосу Гете «Рейнеке-Лис» и к «Дон-Ки- 
хоту» Сервантеса. Последней книжной работой 
Ермолаевой был цикл гуашей на темы поэмы 
Лукреция «О природе вещей», оставшийся неиз- 
данным. Философское восприятие природы, так 
мало поддающееся изобразительной интерпрета- 
ции, увлекло Ермолаеву. Художница блестяще 
справилась с почти непреодолимыми трудностя- 
ми, связанными с поисками образно-пластических 
эквивалентов для выражения философских идей. 
Ее «Лукреций, указывающий на солнце» зримо 


и глубоко воплощает космогонический дух поэмы. 
В монументальных образах Ермоласвой удалось 
найти ту степень обобщения художественного 
языка, которая способна зримо передать величе- 
ственные, но отвлеченные идеи философской 
поэмы Лукреция. Думается, что встреча с природ- 
ными стихиями, так грозно представшими худож- 
нице на Баренцевом море, помогла ей в этой ра- 
боте. 

Последние гуаши Ермолаевой говорят о глубо- 
ком повороте творчества художницы, о поисках 
большой формы, предельно простой, экономной 
и смкой. Но продолжить эту работу сй не было 
суждено. 

Творчество Ермолаевой, замечательного живо- 
писца и одного из создателей советской детской 
книги, займет почетное место в летописи нашего 
искусства. 


Е. Ковтун 
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«Дон-Кихот и Санчо 
в лодке». Иллюстрация. 
М. Сервантес. «Дон-Кихот». 
1933—1934. Гуашь. (Не из- 
дано) 


Иллюстрация. И.-В. Гете. 
«Рейнеке-Лис». 1934. Цвет- 
ная автолитография. (Не 
издано) 
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«Лукреций, указывающий 
на солнце». Иллюстрация. 
Лукреций Кар. «О природе 
вещей». 1934. Гуашь. (Не 
издано) 


Давид Петрович Штеренберг — 
оформитель и иллюстратор книги 


В 1968 году исполнилось 20 лет со дня смерти 
Давида Петровича Штеренберга — крупнейшего 
живописца и графика, общественного деятеля, 
одного из организаторов художественной жизни 
первых лет Советской власти, бессменного руково- 
дителя ОСТа!1. 

Художник родился в Житомире. Условия та- 
мошней жизни были достаточно тяжелы, что отча- 
сти способствовало сложению творческой натуры 
художника, подобно тому как несчастливое дет- 
ство иногда влияет на становление литературного 
таланта. 

В первом десятилетии двадцатого века Штерен- 
берг уезжает в Париж, где быстро приобретает 
высокое профессиональное мастерство и выстав- 
ляется с такими художниками, как Марке, Озан- 
фан, Леже, Утрилло, Ван-Донген, Матисс, Валадон, 
Боннар и другие?, входит в круг журнала «Вечера 


1 ОСТ (Общество станковистов) — 1925—1932 гг. — одна из ведущих 
художественных организаций, оказавшая серьезное влияние на раз- 
витие советского искусства. 

? Приглашение на выставку, открытую 11 мая 1917 г. Архив семьи 
Д. П. Штеренберга. 
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Парижа», издаваемого Г. Аполлинером?. Воспри- 
няв от Парижа высокую художественную культу- 
ру, Д. П. Штеренберг сумел сохранить своеобразие 
своего таланта и не стать эпигоном новейших те- 
чений французского искусства. 

В 1917 году Д. П. Штеренберг возвращается 
в Россию и вскоре после свершения Октябрьской 
революции назначается начальником отдела изоб- 
разительных искусств Народного комиссариата 
просвещения (ИЗО Наркомпроса). В новых со- 
циальных условиях серьезно изменилось и творче- 
ство Д. П. Штеренберга. Эпоха революции и граж- 
данской войны поставила перед его живописью 
новые задачи. 

Штеренберг не был узким станковистом. Он 
участвовал, например, в оформлении первых рево- 
люционных праздников в Петрограде, в создании 
Советского павильона на парижской выставке 
в 1925 году. Но художник понимал и громадное 
значение станкового искусства в формировании 
новой эстетики двадцатого столетия. Сотрудничая 
с будущими «производственниками» и «конструк- 
тивистами» в 1918—1922 годах, он был единствен- 
ным из них, кто не отрицал будущего станкового 
искусства и стремился найти в своем творчестве 
его новые формы, новый пластический язык, кото- 
рые были бы соотнесены с новыми формами, 
сложившимися в архитектуре, художественном 
конструировании и оформительском искусстве 
двадцатых годов. 

Живопись Д. П. Штеренберга, сложная и свое- 
образная, была явлением своего времени. Рацио- 
нализм художественного мышления, широко рас- 
пространенный в те годы, во многом определил 
стиль работ Штеренберга. Но это был поэтический 
рационализм, позже определенный им как прин- 
цип «экономии художественных средств». 

В свое время получила широкую известность 
и графика Штеренберга. Его серьезная работа 
в этом виде искусства совпала с более чем десяти- 
летним периодом наивысшего подъема его живо- 
писного творчества — с начала двадцатых и до 
середины тридцатых годов. В эти годы были соз- 
даны многие десятки станковых ксилографий, ри- 
сунков, офортов и литографий, оформлен ряд 
КНИГ. 

Характерной особенностью графического твор- 
чества современников Штеренберга, например 
В. Фаворского, П. Павлинова, А. Кравченко, была 
последовательная гармонизация натуры (через 
эскиз к гравюре) путем усиления линеарно-про- 
странственных форм предмета с обильным исполь- 
зованием параллельной штриховки. В отличие 
от этого у Штеренберга графика в материле соз- 
дает ощущение близости свободному рисованию. 
В большинстве случаев так и было. Художник ча- 
сто резал гравюры и офорты непосредственно 
с натуры на доску, без предварительного эскиза. 


з Эфрос А. Профили. М., «Федерация», 1930. 


К работе в книге Штеренберг обращается в кон- 
це двадцатых годов. По заказам центральных 
издательств художник иллюстрирует массовые из- 
дания, издания для детей, работает над произве- 
дениями известнейших советских и зарубежных 
авторов — современников и классиков. 

Первые из них — «Галу и Мгату» О. Гурьяна 
(1928), «Бобка-физкультурник» А. Мариенгофа 
(1930), «Манои» В. Смирновой (1930), «Куклы и кни- 
ги» Н. Саконской (1932), а также книжки-картин- 
ки без текста, составленные самим художником, — 
«Физкультура», «Узоры», «Цветы», «Поезда», «Мои 
игрушки» (1930), «Чай» (1931). В этих изданиях 
прослеживается дух традиции народного лубка, 
где занимательность и художественная выдумка не 
только компенсируют отсутствие высокого каче- 
ства полиграфического исполнения, но и придают 
им своеобразие. 

Позднее Штеренберг находит возможность 
полностью применить в книге достижения своей 
станковой графики и создает ряд книг, имеющих 


Из будки выходил будоЧник н маршировал 
под Петрушкину команду: 


Левой, правой, 
чорт кудрявый. 
Ать-два, ать-два|.. 
Петрушка любил похулнганить, подраться. Осо- 
бенно с буржуямн, попамн и городовымн. 
Нивого городового —и того задирал! 


Разворот. Н. Саконская. 
«Куклы и книги». М., «Мо- 
лодая гвардия», 1932 
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большое художественное значение. Первым здесь 
можно назвать оформление сборника стихотво- 
рений Н. Асеева «Пушкино». Характер гравюр на 
обложке сборника и их соотношение с рисованным 
шрифтом раскрывают непосредственное ощуще- 
ние природы городским, в сущности, человеком. 
Штеренберг один из первых среди художников 
нового времени обратил внимание на своеобразие 
современного подмосковного пейзажа. 

На обложке книги это передано монтажом от- 
дельных «клейм», воспринимаемых в пространстве 
листа как единое целое. Здесь есть и летний день 
с людьми на лодке, и болышая подмосковная зем- 
ля, уходящая в центральном изображении вглубь, 
в ночь, под усыпанное звездами черное небо, 

и поезд, стремительно мчащийся по одной из дуг, 
обрамляющих «клейма», и, самое главное, стро- 
гость чувства. Принцип заключенного в одной 
композиции многособытийного показа художник 
основывал на находках и достижениях своего стан- 
кового искусства. Несомненно и то, что в общем 


Зато и съедала его потом шавочка-кудлавочка. 

— Ай-ай! — визжал Петрушка. — Пропал я, 
пропал!—и исчезал в шавкиной пасти. 

— Вот тебе! Не сметь буржуев обижать! 

Такой был Петрушка до революции. 


характере композиции обложки есть нечто, напо- 
минающее отдаленно традиционную журнальную 
графику и иконную «многособытийность», но все 

это органично укладывается в рамках единой си- 
стемы. 

В иллюстрациях к книге стихов Н. Асеева проис- 
ходит бурное нарастание эмоционального начала. 
Обостренный интерес художника к жизни земли, 
почти детский по своей открытости, его восторг от 
запаха луговых трав и нежаркого полудня сред- 
ней полосы России передаются легкими оттенками 
частого и обильного штриха, не иллюзорно вос- 
производящего форму растений, а следующего 
за движением природных форм. Рисунок штриха 
так многообразен, что создается полное ощуще- 
ние по-настоящему живой природы. 

Штеренберг сопоставляет бесконечное прост- 
ранство макромира и мир совсем крохотный, кото- 
рый тесен даже муравью, хрупкий и мимолетный. 
Это — органичный сплав пейзажа и натюрморта 
с умением передать свойства и качества предметов 
и цельность видения мира. 

Основные особенности графики Штеренберга — 
подчинение композиции плоскости листа, свобод- 


Р. ниПплиНнг 


+0 НОРД 


о а 


Обложка, титульный лист. 
Р. КИПЛИНГ. «40 норд — 50 
вест». М.—Л., «Молодая 
гвардия», 1931. Гравюра 
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ное варьирование разноплановыми и разномас- 
штабными элементами, множественность точек 
зрения в одной композиции — сложились еще 

в его станковой графике предшествующего перио- 
да. И в ней, и в книжной графике своеобразный 
характер формы обусловлен преждс всего отобра- 
жением состояния человека в современном мире, 
его контакта со средой, относительнасти большого 
и малого, целого и частного, верха и низа, движс- 
ния и покоя, среды и предмста. Как и в живописи, 
Штеренберг вводит в графику, что бы она ни 
изображала, социальные конфликты своего вре- 
мени и отношения людей. 

Одной из самых характерных работ Штеренбер- 
га в книжной графике было оформление сборни- 
ка стихотворений Р. Киплинга «40 норд — 50 вест» 
(1931) в переводе С. Маршака. В этих иллюстра- 
циях самым причудливым образом переплетаются 
наблюдательность художника и его фантазия, 
конкретность изображения с абстрагированием 
пространственно-временных форм. Как и большая 
часть графики Штеренберга, кроме литографий, 
иллюстрации выполнены по черному фону. Это 
объясняется тем, что они также создавались Ште- 


р КИПЛИНГ 


40 НОРД—50 ВЕСТ 


ПЕРЕВОД С. МАРШАКА 
ГРАВЮРЫ Д. ШТЕРЕМБЕРГА 


ОГИЗ „МОЛОДАЯ ГВАРДИЯ“ 


моск ВА 1931 — дкЕниигрРАд 


ренбергом сразу на доске, рождаясь как резуль- 
тат теснейшего психологического контакта худож- 
ника с натурой. Поэтому болышое значение имел 
сам процесс творчества, непосредственное реза- 
ние доски, то эмоциональное напряжение, которое 
возникало при создании гравюры. Благодаря это- 
му сохранястся ощущение подлинника, живой 
руки художника. Естественно, что подобному мс- 
тоду работы противопоказано мышление в «пози- 
тиве» И «негативе», когда создается эскиз, затем 
рисунок переносится на доску и остается печатаю- 
щей частью доски, а фон вырезается. 

Когда переворачиваешь страницу «40 норд — 
50 вест», прежде всего замечаешь набранный на 
ведущей — правой — части разворота крупным 
шрифтом текст и лишь после прочтения его обра- 
щаешь внимание на левую часть с полосной ил- 
люстрацией, поданной легко и без нажима. Кон- 
струкция книги, при всей ее видимой простоте, 
подлинный пример художественного оформления, 
где продумано все — от заголовка до точки в вы- 
ходных данных. 

Штеренберг создает изобразительный фон, под- 
черкивая в поэзии Киплинга черты, созвучие ко- 


Считай, считай, считай, считай, патроны пересчиты вай. 
А если зазеваешься,— тебя раздавят тысячы, 
Буцы, буцы, бущы, бущы втоочут в пыль дорожную. 

От войны никуда не уйдешь. 


Голод, боль, бессонницу — все ты шожешь вынести. 

Но нельзя, нельзя, нельзя слышать, как без устали 

Буцы, буцы, буцы, буцы топчут пыль дорожную. 
От войны никуда не уйдешь 


Разворот. Р. Киплинг. 
«40 норд — 54 вест». М—Л.., 
«Молодая гвардия», 1931. 
Гравюра 
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торым можно найти в современной эпохе, и на- 
столько органично применяет здесь свою графиче- 
скую манеру, что, кажется, она была специально 
создана для иллюстрирования этого поэта. Дина- 
мичный, отрывистый ритм его строф, многоплано- 
вость повествования, урбанистическая подоснова 
творчества находят изобразительный отклик в раз- 
ноплановости композиций гравюр, крайнем лако- 
низме элементов изображения, их стремительном 
перечислении. Современность, накал эпохи, всегда 
скрытым образом присутствующие в произведе- 
ниях Штеренберга, в иллюстрациях книги вырва- 
лись наружу, совпадая с динамизмом киплингов- 
ских строф. 

Каждому стихотворению, за несколькими ис- 
ключениями, соответствует одна гравюра, но 
в каждой из них Штеренберг соединяет в одно 
целое все основные моменты развития фабулы, 
причем в одной композиции сочетаются разновре- 
менные действия, создавая впечатление движения 
во времени и пространстве внутри каждой иллю- 
страции. 

Штеренберг предельно скуп на детали. Люди 
и предметы — всего лишь силуэты, прорисованные 


Днем еще туда-сюда — все же ты в коипаним. 

Но когда кругом ни эги, только слышишь сапоги — 

Только буцщы, буцы, буцы топчут пыль дорожную. 
Фт войны никуда не уйдешь. 


Сорок дней я был в аду и скажу по совести, 

Таш не жарит. не пекут. — там вее то же, что и тут: 

Буцы. буцы. буцы, буцы топчут пыль дорожную. 
От войны никуда ие уйдемть. 


и 


по черному фону легким белым контуром, в ред- 
ких случаях дается слабая штриховка; нескольки- 
ми линиями обозначаются нос, рот и глаза, экзо- 
тический зверь. В контексте составляющих ком- 
позицию иллюстраций неожиданно встречаются 
белые точки, расположенные в несколько рядов, — 
пишущая машинка. Тремя линиями рисуется па- 
роходная труба или дом. Но когда графика Ште- 
ренберга соединяется в нашем сознании с чекан- 
ными строфами поэзии Киплинга, люди и звери 
облекаются в плоть и кровь, начинают жить, оку- 
танные жаром корабельные машины работают, 
предметы и растения обретают материальность. 

Обложка соединяет в себе самые характерные 
моменты стихотворений книги. Здесь и марширую- 
щие солдафоны колониальных войск, и знамени- 
тая кобра из «Рики-Тики-Тави», помещенная вы- 
разительным черным силуэтом в центре листа, 

и фабричные трубы, и силуэт человека-первоот- 
крывателя, идущего навстречу неведомому. Одним 
словом, оформление обложки сразу создает на- 
строение, соответствующее содержанию стихотво- 
рений. 

Соединение в одной композиции, как в данном 
случае, так и в других иллюстрациях книги, разно- 
фабульных и разновременных моментов действия 
не позволило Штеренбергу строить пространствен- 
но-перспективную глубину, подразумевающую 
единство места и времени. Изображение развер- 
тывается на плоскости листа, но отдельные его ча- 
сти объединяются друг с другом не простой сум- 
мой элементов композиционной схемы, а сложным 
развитием своеобразного графического контра- 
пункта киплинговскому повествованию. 

Характерна графическая интерпретация стихо- 
творения «40 норд — 50 вест», давшего название 
всему сборнику. Здесь изображено бурное море 
«гудящих сороковых» широт и штормующие ко- 
рабли. Художник как бы охватывает взглядом, 

в соответствии с киплинговской метафорой, огром- 
ный участок океанской акватории, самою сферич- 
ность земли. «И встают поминутно то нос, то 
корма» — поэтому вставший на корму по отноше- 
нию к другому кораблю корабль не только раска- 
чивается гигантскими волнами, но и находится 

в другом конце океана. 

«Если в стеклах каюты зеленая тьма и брызги 
взлетают до труб» — слева поднимается труба, из- 
рыгающая из себя пламя перенапряженных рабо- 
той котлов, а надо всем этим, окружая все, стреми- 
тельно взлетают вверх кипящие пеной и брызгами 
волны. «А матрос, разливающий суп, неожиданно 
валится в куб» — на корабле, обозначенном на пе- 
реднем плане лишь палубными перилами, валится 
с ног комично изображенный матрос с подносом 
в руках. «Если мальчик с утра не одет, не умыт, 

и как труп на полу его нянька лежит, а у мамы от 
боли трещит голова» — Штеренберг обозначает 
каюту прямоугольником, прочерченным по услов- 
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ной палубе. И в нем лежит женщина с примочкой 
на голове. Где-то вода переливается через палубу, 
где-то вздымается еще выше и рвется ветром. 

И когда, наконец, просмотришь всю гравюру, — 
«вот тогда нам понятно, что значат слова: „сорок 
норд — пятьдесят вест” ». 

Интересен и некоторый изобразительный сдвиг 
киплинговского содержания, который кое-где де- 
лает Штеренберг. Так, в стихотворении «Суда 
уходят в плаванье к далеким берегам. Плывут 
они в Бразилию, Бразилию, Бразилию» — есть 
и «длиннохвостый ягуар», похожий на неведомого 
буку, которым пугают детей, и огромная змея, 
похожая на пожарный шланг, и «броненосная че- 
репаха», невозмутимо ковыляющая куда-то, и дре- 
мучая чаща, такая дремучая, какая может быть 
только у Киплинга. 

Ирония художника по отношению к тексту, 
проскальзывающая в предыдущем стихотворении, 
становится понятной в иллюстрациях к стихотво- 
рению «Пехота в Африке». Романтику колониаль- 
ных походов, воспеваемую Киплингом, образы 
бравых «томми», церемониальным маршем прохо- 
дящих континенты, Штеренберг, художник Стра- 
ны Советов, трактует как агрессивную, захватни- 
ческую политику Британской империи, засыпаю- 
щей бомбами туземные деревни, уничтожающей 
беззащитные народы Африки и Азии. 

Штеренберг и в других стихотворениях по воз- 
можности приближает поэзию Киплинга, его об- 
разы к современной жизни. Так, в стихотворении 
«Сто тысяч почему» «милый друг — особа юных 
лет» предстает перед нами в виде юной советской 
пионерки. А одна из самых проникновенных гра- 
вюр книги — к стихотворению «Кошка и собака», 
повествующему о дружбе человека с его четверо- 
ногими друзьями, — переносит действие в своеоб- 
разный поэтический мир старомосковских квар- 
тир, чердаков и дворов. 

В последнем стихотворении — «Песенка Дар- 
зи» (из «Рики-Тики-Тави») птичка-портняжка, си- 
дящая на ветке и поющая свою победную песенку, 
воспринимается как победа добра над злом. 

В последующие несколько лет Штеренберг про- 
должает работу в книге. Он выполняет гравю- 
ры и рисунки для изданий В. Гюго (1932—1935), 
И. Бабеля (1932), 1. Мериме (1931), И. Эренбурга 


К стр. 87. Иллюстрация 
к стихотворению «40 норд — 
50 вест». Р. КИПЛИНГ. «40 
норд — 50 вест». М.—Л., 
«Молодая гвардия», 1931. 
Гравюра 


К стр. 88. Иллюстрация 
к стихотворению «Брази- 
лия». Р. КИПЛИНГ. «40 норд — 
50 вест». М.—Л., «Молодая 
гвардия», 1931. Гравюра 


К стр. 89. Иллюстрация 
к стихотворению «Пехота 
в Африке». Р. Киплинг. «40 
норд — 50 вест». М.—Л., 
«Молодая гвардия», 1931. 
Гравюра 
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(1935), дважды оформляет В. Маяковского (1931, 
1936). В этих работах художник чаще всего обра- 
щается к свободному контурному рисунку, непре- 
рывная цепь которого, звено за звеном, сопровож- 
дает текст и переплетается с ним, образуя постра- 
ничное композиционное единство изобразитель- 
ных элементов и текста. Гротеск и шарж, акцент 
на самом характерном и типичном остаются здесь 
непременными условиями изобразительного ре- 
шения, всегда соответствующего определенным 
линиям литературной фабулы и общего характера 
произведения. 

Последней работой Штеренберга в книжной 
графике была иллюстрация к стихотворению «Не- 
обычайное приключение. . .» В. Маяковского в ака- 
демическом издании 1936 года. Здесь встретились 
два больших художника, хорошо знавшие друг 
друга при жизни. Странным образом в иллюстра- 
ции Штеренберга к этому стихотворению нашли 
воплощение самые характерные для «штеренбер- 
говской» системы приемы — застольный натюр- 
морт и поэт, сидящий спиной к зрителю. 

«Штеренберг не создал своей школы» — эта 
фраза, обязательная почти для всех публикаций 
о Штеренберге, как это ни странно, не лишена 
смысла. Действительно, он не имел подражателей. 
По отзывам современников, особенно его учени- 
ков по ВХУТЕМАСу и ОСТу (а в ОСТе он был 
для всех старшим товарищем), он был лишен свой- 
ственного для многих больших художников рев- 
ностного отношения к «не своим» тенденциям раз- 
вития. Больше всего Штеренберг ценил высокий 
уровень художественной культуры и творческую 
самостоятельность. Это он и прививал своим уче- 
никам и последователям. 

Однако, если внимательно проанализировать 
искусство ОСТа, мы увидим, что корни «остовского 
экспрессионизма» следует искать внутри самого 
ОСТА. И вся остовская стилистика не только ука- 
зывает на Штеренберга как на стимулятор разви- 
тия, но и определенно обязана своим происхожде- 
нием этому художнику, что сказывается и в ком- 
позиционно-пространственных построениях произ- 
ведений, и в общем характере мировосприятия. 

Графика ОСТа, в том числе и книжная, так- 
же тесно связана с поисками Штеренберга. Это 
полностью относится к А. Дейнеке (иллюстрация 
к стихотворению Н. Асеева «Кутерьма»), 1. Шиф- 
рину, А. Лабасу, П. Вильямсу. На какое-то время 
эта цепь развития в нашем искусстве прервалась. 
Но на последних выставках мы все чаще видим, 
как взошли посеянные в то далекое время семена. 


Иллюстрация к стихотво- 
рению «Кошка и собака». 
Р. Киплинг. «40 норд — 50 
вест». М. «Молодая гвар- 
дия», 1931. Гравюра 
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Иллюстрация. В. Маяков- 
ский. «Детям». М. «Моло- 
дая гвардия», 1931 


ЧТО НИ СТРАНИЦА—ТО СЛОН, 


ТО ЛЬВИЦА 


Льва показываю я, 
посмотрите, нате— 


он теперь не царь зверья, 
просто председатель. 


Этот зверь зовется лама. 


Лана-дочь 
и лама-мама. М 
х 


че». 


Особенно в творчестве молодых графиков встре- 
чается то же художественное мышление, тот же 
характер обработки листа, те же композиционные 
приемы. Никто не утверждает, что это прямое 
влияние искусства Штеренберга. Может быть, это 
родилось самостоятельно, что также подчеркивает 
жизненность его системы. Во всяком случае, нель- 
зя не согласиться с тем, что в графике Штерен- 
берга есть много перспективных моментов, кото- 
рые послужат дальнейшему развитию советского 
книжного искусства. 


М. Лазарев 


Книжные иллюстрации 
Александра Павловича 
Могилевского 


Александр Павлович Могилевский — 
один из старейших наших художников 
и лучших мастеров акварели. Мы ча- 
сто любуемся на выставках его прекрас- 
ными произведениями. Тематика их 
обширна, но больше всего его привле- 
кает пейзаж. Художник искренне лю- 
бит природу и обладает счастливым 
даром переносить на бумагу трепетную 
жизнь во всем ее очаровании, откры- 
вать в любом уголке живого мира скры- 
тую в нем гармонию и красоту. 

Но Могилевский не только акваре- 
лист — его творческий диапазон широк: 
он пишет маслом, создал ряд автоли- 
тографий, работал в области скульпту- 
ры, принимал активное участие в соору- 
жении монументального памятника ге- 
нералу И. В. Панфилову и героям-пан- 
филовцам в г. Фрунзе. Много сделано 
им в книжной графике — ему принад- 
лежит видное место среди мастеров 
советской книжной иллюстрации. 

В 1921 году Могилевский создал пер- 
вую обложку для одного ведомственно- 
го журнала, а в 1923 году в издатель- 
стве Л. Френкеля вышла первая оформ- 
ленная им книга с заставками-иллю- 
страциями — «Колобок» М. Пришвина. 
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С тех пор художник сделал большое 
количество обложек, проиллюстриро- 
вал 65 книг самых различных авторов 

и разного содержания. Многие из них 
могут служить образцами художествен- 
ного оформления, созвучности с твор- 
ческим замыслом автора, мастерского 
воспроизведения описываемой истори- 
ческой эпохи. 

Могилевский обладает особым «чув- 
ством книги». Он умеет гармонично 
сочетать все элементы оформления 
книги, начиная с суперобложки и пере- 
плета и кончая заставками, концовками 
и мелкими украшениями. Высокое жи- 
вописное мастерство делает его иллю- 
страции живыми, полными света и воз- 
духа, усиливая тем самым их вырази- 
тельность и воздействие на читателя. 

Могилевский работал во многих из- 
дательствах. В Детгизе, в издательствах 
«Земля и фабрика» (ЗИФ) и Л. Френке- 
ля он был в течение ряда лет главным 
художником. 

Его любимые писатели — русские 
классики. Он иллюстрировал сказки 
и поэмы А. С. Пушкина, произведе- 
ния М. Ю. Лермонтова, Н. В. Гоголя, 
И.А. Крылова, А. П. Чехова, А. М. Горь- 
кого и многих других. Большинство 
иллюстраций выполнено цветной и чер- 
ной акварелью. Это естественно: Алек- 
сандр Павлович Могилевский — один 
из лучших наших акварелистов — не 
мог не использовать в книжной гра- 
фике свою любимую технику. Цветны- 
ми акварельными рисунками им иллю- 
стрированы «Бахчисарайский фонтан», 
«Руслан и Людмила» и «Сказка о царе 
Салтане» А. С. Пушкина, «Ашик-Кериб» 
М. Ю. Лермонтова, одно из изданий 
«Сказок об Италии» М. Горького и дру- 
гие произведения. 

Наиболее видное место среди них 
занимает, бесспорно, «Бахчисарайский 
фонтан». Рисунки к нему давно стали 
классическим примером книжной ил- 
люстрации и многократно воспроизво- 
дились. Создавая эти великолепные 
акварели, художник совершил путеше- 
ствие в Бахчисарай, чтобы своими гла- 
зами увидеть место действия поэмы. 
Он хотел так же, как поэт, находясь 
в городе, где все наводит на воспомина- 
ния, где сохранились немые свидетели 
глубокой старины, перенестись мыслен- 
но в описываемое им время, проник- 
нуться духом той далекой эпохи. 

Поездка была нелегкой, но плодо- 
творной. Он без устали рисовал с нату- 


Иллюстрация. А. С. Пуш- 
кин. «Бахчисарайский фон- 
тан». М. ГИХЛ, 1949. Аква- 
рель 
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ры и привез болышпой альбом видов 
Бахчисарая, много зарисовок ханского 
дворца, связанных с содержанием поэ- 
мы, и, конечно, прежде всего зарисов- 
ки знаменитого «Фонтана слез». Часть 
этих акварелей была включена в книгу, 
позволяя читателю не только следить 
за развитием действия поэмы, но и уви- 
деть места, в которых оно происходило. 

Каждая из акварелей-иллюстраций 
к «Бахчисарайскому фонтану» решена 
в своей особой цветовой гамме, тонко 
передающей перипетии поэмы, вызы- 
вая нужное эмоциональное настроение. 
Иллюстрация, изображающая мрачно- 
го хана Гирея, выполнена в тяжелых 
лиловато-серых и желтых тонах, пере- 
дающих состояние тревоги и напряжен- 
ного ожидания, подчеркнутое контра- 
стом маленького кусочка голубого не- 
ба. В иллюстрации «Гарем» доминирует 
синевато-охристая гамма; перламутро- 
вая тональность и легкая расплывча- 
тость создают ощущение неги и лени- 
вого покоя. Красивы рисунки, изобра- 
жающие разговор Марии и Заремы 
и улочку в Бахчисарае ночью, залитую 
голубым светом луны. 

Иллюстрации к «Руслану и Людми- 
ле» выполнены в мажорном тоне, в свет- 
лых и ярких красках, более подходя- 
щих к жанру поэмы-сказки. Вот Ратмир 
перед замком Наины. На красновато- 
фиолетовом фоне неба желтая грома- 
да замка, прочерченная голубыми теня- 
ми, выглядит действительно сказочно 
и романтично; перекличка красного 
плаща Ратмира с красным платьем де- 
вы на стене замка оживляет сцену. Уда- 
лись художнику и другие иллюстрации, 
в особенности — «Бой Руслана с Чер- 
номором», «Фарлаф, собирающийся 
напасть на Руслана» и «Руслан, пробуж- 
дающий Людмилу». 

Интересно отметить, что на фрон- 
тисписе художник, следуя внимательно 
прочитанному тексту, изобразил кота, 
ходящего по цепи, обвивающей дуб, 

в то время как многие предшествую- 
щие иллюстраторы сажали кота «на 
цепь», не задумываясь над неправдопо- 
добностью такой ситуации. 

Прекрасную сюиту иллюстраций ху- 
дожник исполнил для сказки «Ашик- 
Кериб» М. Ю. Лермонтова. Эти акваре- 
ли очень красивы по цвету, оригиналь- 
ны по композиции и свидетельствуют 
о глубоком знании жизни и быта гру- 
зин описываемого времени во всем их 
разнообразии, вплоть до мельчайших 
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ОБЩЕСТВЕННО 
ЛИТЕРАТУРНЫЙ 
ЖУРНАЛ 


Иллюстрация к комедии 
«Самодуры». К. Гольдони. 
«Комедии». [Л.], «Асааепиа», 
1933 


Фрагмент обложки жур- 
нала «Россия», 1922 


деталей одежды и обстановки. В 1966 
году Могилевский выполнил иллюстра- 
ции еще для одного произведения 
Лермонтова — «Аул Бастунджи». Ил- 
люстрации к нему, сделанные пером 

и тушью, динамичны и хорошо пере- 
дают драматизм содержания и глубину 
психологических положений. Они де- 
монстрировались на одной из выставок 
книжной графики, но, к сожалению, до 
сих пор не изданы. Оба эти произведс- 
ния никто до Могилевского полностью 
не иллюстрировал. 

Интересны рисунки художника 
к «Сказкам об Италии» М. Горького, 
выполненные черной акварелью в 1948 
году. Они очень жизненны и правдивы, 
графичны и хорошо сочетаются с на- 
бором. Это издание — прекрасный об- 
разец книги как единого художествен- 
ного целого. 

Нельзя не упомянуть и рисунки — ил- 
люстрации, заставки и концовки — для 
сборника басен И.А. Крылова, выпущен- 
ного издательством «Художественная 
литература» в 1947 году. Н. В. Ильин, 
будучи главным художником издатель- 
ства, привлек к иллюстрированию этой 
книги крупнейших графиков того вре- 
мени. На долю Могилевского пришлась 
басня «Осел и соловей». Несмотря на 
непритязательность сюжета, рисунки 
к ней — одни из лучших в сборнике. 
Выполнив их пером и тушью на фоне, 
слегка тронутом местами серовато- 
оливковой краской, художник сумел до- 
биться максимальной выразительности 
самыми лаконичными средствами. 

В тридцатых годах Могилевский 
оформил ряд книг для издательства 
«Академия». Среди них выделяется двух- Иллюстрация. Г.-Х. Ан- и. аи соло- 
томник комедий Карло Гольдони. В ри- = — т к 
сунках к нему художник не только соз- 
дал впечатляющие и убедительные об- 
разы действующих лиц, но и сумел пе- 
редать искрометную веселость Гольдо- 
ни, уловить дух Венеции ХУПТ века. 

В иллюстрациях отражен подлинный 
национальный и народный характер его 
комедий, то новое, что он внес в совре- 
менный ему театр. Изображенные ху- 
дожником персонажи — это не маски 
«комедии дель арте», а живые люди, 
типичные представители различных 
кругов итальянского народа, будь то 
знатный венецианец, купец или адво- 
кат, слуга, рабочий или простой кре- 
стьянин. Но в то же время художник ни 
на минуту не забывает, что он иллю- 
стрирует пьесы, и элемент некоторой 
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условности и театральности проходит 
через все рисунки. 

Иллюстрации к этой книге, выпол- 
ненные черной акварелью, примеча- 
тельны и тем, что художник впервые 
применил в них белый ореол — обрам- 
ление главных персонажей комедий, 
выделяя их и делая тем самым более 
живыми и выразительными. Известный 
историк и знаток этой эпохи А. К. Джи- 
велегов высоко ценил иллюстрации 
Могилевского, считая их лучшими из 
всех виденных им изданий Гольдони. 
Всего художником было сделано, не 
считая суперобложки и переплета, 12 
полосных иллюстраций — по одной 
к каждой комедии и 16 заставок и кон- 
цовок, изображающих действующих 
лиц и даже целые сценки. Наиболее 
удались художнику рисунки к коме- 
диям «Самодуры», «Честный авантю- 
рист», «Слуга двух господ», «Ворчун-бла- 
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годетель», «Благоразумная дама». К со- 
жалению, во втором томе, вышедшем 
через три года после первого, иллю- 
страции недостаточно хорошо отпеча- 
таны и не передают всех достоинств 
оригиналов. 

Много иллюстрировал Могилевский 
детские книги. Книжка С. Розанова 
«Приключения Травки» с рисунками 
Могилевского была одной из любимых 
книг нескольких поколений советских 
детей. В двадцатые— тридцатые годы 
она выдержала 12 изданий. Маленьким 
читателям нравились иллюстрирован- 
ные им сказки Г.-Х. Андерсена, кабар- 
дино-балкарские сказки, исторические 
повести, рассказы о жизни советских 
детей и многие другие книжки. В боль- 
шинстве этих книг иллюстрации выпол- 
нены цветной и черной акварелью, 

в некоторых — пером и тушью. 
Особо следует отметить книжки для 


Разворот и иллюстрации. 
Р. Роллан. «Жан Кристоф» 
(Глава романа, изданная 
для детей). М.—Л., ГИЗ, 
1930 


детей младшего возраста. Очарователь- 
но оформлена им японская народная 
сказка «Длинное имя». Она привлекает 
нежными красками, тонко передающи- 
ми цветовую гамму, характерную для 
японского рисунка, занимательностью 
изображений и мягким юмором, так 
хорошо подходящим к народной сказ- 
ке. В ряде книжек Могилевский пока- 
зал себя большим и смелым мастером 
цветовых решений. Например, в книж- 
ке стихов 3. Александровой он дал яр- 
кие, запоминающиеся картины родной 
природы. 

Из оформленных им книг для школь- 
ников лучшая — детское издание «Жа- 
на Кристофа» Ромена Роллана. Рисун- 
ки, выполненные сухой кистью, очень 
красивы и живописны. Художник, тон- 
ко чувствующий музыку и сам играю- 
щий на скрипке, хорошо передал пре- 
лесть этой грустной и трогательной 
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истории о маленьком мальчике-музы- 
канте, рассказанной автором с чуть за- 
метной ласковой улыбкой. Одной-двух 
линий, нескольких прикосновений ки- 
сти художнику достаточно для того, 
чтобы передать всю глубину пережива- 
ний талантливого мальчика — его от- 
чаяние на темной и холодной лестнице, 
его любовь к музыке и отвращение 
к бесконечным гаммам и экзерсисам, 
увлечение театром и робость на сцене 
перед заполнившими зал зрителями. 
Требовательный и всегда ищущий 
мастер, Могилевский бывает неудовле- 
творен сделанным и часто возвращает- 
ся к той же теме. Добиваясь большей 
выразительности, более глубокого про- 
чтения книги, он иногда даже меняет 
манеру и технику рисунка, создает 
по нескольку различных сюит иллю- 
страций к одному и тому же произве- 
дению. Рисунки к комедиям Гольдо- 


ни он недавно основательно перерабо- 
тал, детское издание «Жана Кристофа» 
Р. Роллана он иллюстрировал дважды, 
а «Сказки об Италии» М. Горького — 
трижды. 

Плодотворно работал художник 
и в области шрифта. Выполненные им 
с большим мастерством и изобретатель- 
ностью шрифты — всегда существен- 
ный элемент украшения книги. Его 
надписи на обложках легко читаются 
и хорошо смотрятся. Они не только 
гармонично сочетаются с рисунком, но 
и дополняют его, помогая восприятию 
содержания. 

На конкурсе по созданию «Ленин- 
ского шрифта» в 1924—1925 годах 
шрифт, предложенный Могилевским, 
был удостоен премии. Несколько букв 
этого шрифта, воспроизведенных в аль- 
боме «Искусство шрифта. Работы мо- 
сковских художников книги», изданном 
в 1960 году, показывают, что художни- 
ку удалось добиться графической чет- 
кости в соединении с актуальной тема- 
тикой. 

Многие книги, иллюстрированные 
Могилевским, неоднократно переизда- 
вались, но несмотря на это, все они сей- 
час являются библиографической ред- 
КОСТЬЮ. 

Иллюстрированные им книги поль- 
зовались большим успехом не только 
у нас, но и в других странах. Даже 
в далекой маленькой Исландии чита- 
тели ознакомились с поэмой великого 
русского поэта А. С. Пушкина «Руслан 
и Людмила» по изданию с акварельны- 
ми рисунками Могилевского. Детская 
книжка «Приключения Травки» С. Ро- 
занова трижды издавалась на разных 
языках. 

К сожалению, в последние годы 
Александр Павлович Могилевский, ув- 
лекаясь станковой акварелью, мало 
работает в области книжной графики. 
Хотелось бы, чтобы он опять вернулся 
к иллюстрации, чтобы издательства 
чаще переиздавали его лучшие произ- 
ведения и рисунки к «Аулу Бастунджи» 
М. Ю. Лермонтова увидели наконец 
свет. 


М. Панов 


Фрагмент алфавита. 1925. 
«Искусство шрифта. Рабо- 
ты московских художников 


книги». М., 


«Искусство >, 1960 


Из истории книги 


Н. Розанова 

Из ранней истории титульных листов 
европейской книги 
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О. Петрова 
Советские иллюстраторы Данте 
116 


Вл. Глоцер 

Художник и детская книга. 
Лебедев. Альтман. Васнецов 
126 


Из ранней истории 
титульных листов 
европейской книги 


Принято считать, что в основе своей 
форма европейской книги, какою мы 
пользуемся по сию пору, созрела в куль- 
туре Средневековья, Возрождение же 
принесло книге лишь новый, более со- 
вершенный способ производства ее — 
печатание подвижными литерами. Од- 
нако, если рассмотреть процесс появле- 
ния отдельных элементов книжного 
оформления, то оказывается, что неко- 
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торые из них были детищем как раз 
эпохи Возрождения. В первую очередь 
это относится к титульному листу. 
Титульные листы европейской книги 
конца пятнадцатого—шестнадцатого 
веков могут представить интерес не 
только для историков искусства, но 
и для современных художников. ПЯят- 
надцатый — шестнадцатый века в исто- 
рии титульного листа — это время его 
рождения, время поисков форм и уста- 
новления композиционных принципов, 
которые традиционно господствовали 
в европейской книге все последующие 
века, вплоть до наших дней. И имен- 
но сейчас, когда художники пытаются 
выйти за пределы этой традиции и най- 


Титульный лист. Вийон. 
«Большое завещание, малое 
завещание и баллады». Па- 
риж, 1489. Издатель П. Леве 


Колофон. «Статуты тор- 
гового права парижских 
купцов». Париж, 1500 (1501) 
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ти новые законы организации компо- 
зиции книги вообще и титульного листа 
в частности, было бы важно рассмот- 
реть, как эта традиционная композиция 
сформировалась, а заодно постараться 
выявить в прошлом различные пути, 

по которым могло бы пойти, но не по- 
шло развитие титульных листов. 

До появления титульного листа в ин- 
кунабулах (книгах второй половины 
ХУ века) и палеотипах (книгах первой 
половины ХУ! века) его смысловую роль 
как в печатной, так и в рукописной 
книге выполнял колофон, или, в точ- 
ном переводе, «конец книги», где поме- 
щались более или менее пространные 
сведения об авторе, обстоятельствах 
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создания, месте и времени выхода кни- 
ги. В сокращенном варианте те же 

сведения приводились и на первой тек- 

стовой странице манускрипта или ин- 

кунабулы. Титульный лист, вобравший 

в себя это сообщение, вначале просто 

копировал принятую композицию на- 

чальной или концевой страницы книги. 

Текст в нем, как и в колофоне, мог Колофон. «Молитвен- 
быть набран в форме равнобедренного ник». Венеция, 1496. Изда- 
треугольника, опрокинутого вершиной — Т@ЛЬ Бернардинус Стагниус 
вниз (такая композиция колофона не 
обязательна, но достаточно часто встре- Колофон. «Полное соб- 
чается, так как подобное решение, с по- — рание синонимов господина 
степенным убыванием «массы текста», Альфонса Палентини, исто- 

рика». 1491. Печатники Мей- 
было вообще принято для оформления нардес-немец и Ладислав- 
конца разделов книги и тем более под- поляк 
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Титульный лист. «Пер- 
вый норвежский миссал». 
Копенгаген, 1519. Издатель 
Пауль Рефф 
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Титульный лист. Цице- 
рон. «О дружбе». Коимбра, 
1531. Издатель Гальхард 


ходило для заключительной страницы), 
или, как и на первой книжной страни- 
це, текстовому сообщению титульного 
листа могла предшествовать заставка, 
выполненная обычно в технике дере- 
вянной гравюры и нередко раскрашен- 
ная от руки. К первому типу оформле- 
ния можно отнести титульный лист так 
называемого «Первого норвежского 
миссала», отпечатанного Паулем Реф- 
фом в 1519 году в Копенгагене, а ко 
второму — титульный лист трактата 
Цицерона «О дружбе» (Коимбра, 1531, 
издатель Гальхард). Еще более харак- 
терный пример такого рода являет со- 
бой титульный лист «Корабля глупцов» 


Себастьяна Бранта (Базель, 1497, изда- 
тель — Бергман из Ольпа). 

Кроме этих композиционных схем, 
наследуемых от прошлого, существова- 
ли и многие другие, которые позднее 
дали жизнь новым элементам книги: 
фронтиспису, обложке, футляру. Часто 
на титульном листе помещают крупную 
и общую по содержанию иллюстра- 
цию, которая впоследствии (в самом 
конце ХУ! века) уйдет на фронтиспис. 
Так выглядят титульные листы книги 
«История завоевания Перу» (Лондон, 
1581, издатель Р. Джонс). Иногда эти 
иллюстрации исполнены в технике об- 
резной гравюры на дереве весьма живо 
и энергично, так, что вместе с текстом, 


Титульный лист. Бернард 
Гордонио. «Лилия медици- 
ны». (Медицинский трактат.) 
1495 


Титульный лист. Себа- 
стьян Брант. «Корабль глуп- 
цов». Базель, 1497. Издатель 
Бергман из Ольпа 
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который тоже набирался или гравиро- 
вался крупно, вся композиция чем-то 
напоминает нынешнюю обложку или 
суперобложку и воспринимается соврс- 
менным глазом почти как реклама. 
Примером может служить хотя бы бро- 
шюра сатирико-нравоучительного ха- 
рактера «Лекарство для распутников», 
написанная поэтом-сапожником Гансом 
Саксом и изданная в Нюренберге око- 
ло 1550 года, и книга «Рыцарь с башни», 
изданная М. Фуртером в 1493 году 

в Базеле. 

В пору своего рождения европейская 
печатная книга, как правило, не знала 
издательского переплета и поступала 
в продажу, фигурально выражаясь, 
«раздетая» (покупатель сам заказывал 
в специальных мастерских переплет по 
своему вкусу). То есть на определенной 
стадии жизни книги, пока она не стала 
еще собственностью читателя, а высту- 
пала в качестве товара, титульный 
лист принимал на себя роль внешнего 
элемента оформления. Может быть, 
именно поэтому момент рекламности 
и был столь важен для ранних титуль- 
ных листов. В результате многие из них 
построены по принципу открытого, со- 
вершенно непосредственного обраще- 
ния к зрителю-читателю. Этот принцип 
обнаруживается в титуле книги Боккач- 
чио «О знаменитых женщинах», издан- 
ной Як. Кромбергером в 1528 году в Се- 
вилье. Парафразой к титулу является 
ксилографская композиция Вернера 
Клемке, занявшая место на футляре 
оформленного им двухтомника Боккач- 
чио (1958). Ценность как первой, так 
и второй в том, что они посвящают чи- 
тателя при первом знакомстве с книгой 
и в ее содержание, и в ее литератур- 
ную конструкцию. 

Титульные листы, несущие в себе 
какие-то элементы изобразительности, 
несомненно, восходят к эпохе Средне- 
вековья с ее крайне узким распростра- 
нением грамотности. В пору Возрожде- 
ния рост числа не только грамотных, 
но истинно образованных людей, раз- 
витие гуманистического сознания не 
замедлили отразиться на облике книги 
как тонком интеллектуальном инстру- 
менте. Книга, предназначенная для но- 
вого читателя, в меньшей степени, чем 
книга Средневековья, часто с трудом 
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Титульный лист. Ганс 
Сакс. «Лекарство для рас- 
путников». Нюрнберг, 1550 
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Титульный лист. «Исто- 
рия завоевания Перу». Лон- 
дон, 1581. Издатель Р. Джонс 


прочитываемая, нуждалась в иллюстра- 
ции как пояснении текста. На родине 
ренессансного гуманизма — в Италии, 
например, в изданиях Альда Мануция 
можно встретить наименьшее количе- 
ство иллюстраций, а титульный лист, 
хотя они был чем-то вроде вывески 
книги-товара, мог быть решен пол- 
ностью одним шрифтом. Рационалисти- 
ческая эстетика эпохи Возрождения, 
естественно, должна была повлиять на 
книгу и в том отношении, чтобы ее 
внешний вид максимально экономными 
средствами — и не только изображе- 
нием, а именно словом, — точно ин- 
формировал покупателя о содержании. 

В результате выработалась та осо- 
бая пространственная схема шрифто- 
вого титульного листа, которая оказа- 
лась господствующей в европейской 
книге всех последующих веков и к ко- 
торой мы более всего привыкли. Автор, 
название, издательская марка, год и ме- 
сто издания — все нашло в этой схе- 
ме свое логическое место, завязалось 
в узел наиболее единовременно воспри- 
нимаемой композиции. Еще в середи- 
не ХУ! века титульные листы такого 
типа, например титул ко «Сну Поли- 
фила» (Париж, Керве, 1546), существо- 
вали только наравне с прочими, рас- 
смотренными выше. Притом распреде- 
ление зон для сообщения имени автора, 
названия и места издания книги иное, 
нежели то, к которому мы сейчас при- 
выкли. Здесь только еще кристаллизует- 
ся зрительно трехчастное построение 
композиции, которое как бы готово 
уже вобрать в себя все необходимые 
сведения о книге в наиболее логичной 
последовательности. К концу века по- 
добные композиции титульных листов 
в количественном отношении становят- 
ся преобладающими, постепенно вытес- 
няя все остальные. 

Схема их построения выработалась 
постепенно. Сначала строки текстового 
сообщения, содержащегося в титуль- 
ном листе, насыщаются цветом и рас- 
пределяются в пространстве неравно- 
мерно, подчиняясь не закону логиче- 
ской организации, а отвлеченному от 
смысловой структуры текста заданию 
декоративной ритмической компози- 
ции. Поэтому слова в строках могут 
чисто механически разрываться пере- 
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В. Клемке. Левая сторон- 
ка футляра. Боккаччио. «Де- 
камерон». Берлин, 1958 
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Титульный лист. Боккач- 
чио. «О знаменитых жен- 
щинах». Севилья, 1528. Из- 
датель Яков. Кромбергер 
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носом, причем первая половина слова 
может быть написана более крупным 

и жирным шрифтом, нежели вторая 
его половина, попавшая на следующую 
строку. Поэтому и строки, произволь- 
но по отношению к смыслу, но строго 
подчиняясь геометризму орнаменталь- 
ного построения, могут укорачиваться 
и высветляться, убывая в своей зритель- 
ной массе. Это не способствует удобо- 
читаемости, а только создает простран- 
ственно живущую текстуру страницы. 
Примеров тому отыскивается множе- 
ство. Возьмем хотя бы титул к книге 
уже упоминавшегося выше и весьма 
популярного в свое время писателя Ган- 
са Сакса «Описание всех обществен- 


беащу ост ани, 
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ных состояний на земле», изданной 

в 1568 году во Франкфурте-на-Майне, 
или титул к книге о полиграфии, издан- 
ной там же в 1550 году Адольфом 


‘Глаубургом. 


Точно так же, вне смысловой логики, 
одному из компонентов композиции 
титульного листа сначала отводится 
преувеличенная роль. Иногда это за- 
главие, иногда — издательская марка 
(Л. Ариосто «Неистовый Роланд». Ми- 
лан, 1526). Затем устанавливаются про- 
порциональные взаимоотношения меж- 
ду всеми элементами композиции. 

Для современного русского читате- 
ля, привыкшего к тому, что имя автора, 
как нечто самое существенное, выно- 
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Титульный лист. «Пляски 
смерти». Париж, 1496 


Титульный лист. «Первый 
том речей Цицерона». Ве- 
неция, после 1500. Издатель 
Альд Мануций 
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сится в первую строку титульного ли- 
ста, поначалу кажется странной удер- 
жавшаяся в некоторых европейских 
странах по сию пору система распредсе- 
ления пространственных зон для от- 
дельных информационных узлов, со- 
ставляющих титул ХУ] века. Имя автора 
дается после названия книги, а назва- 
ние, часто весьма пространное, поме- 
щается шапкой наверху страницы. При 
такой композиции эти элементы вос- 
принимаются почти единовременно, 
иоо для человека, воспитанного на за- 
конах красоты эпохи Возрождения, 
естественно фиксировать свой взгляд 
на линии или зоне золотого сечения, 
где и помещается имя автора. Но в то 
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же время механизм чтения строк в ев- 
ропейской книге таков, что прежде все- 
го на странице прочитываются верхние 
строки, то есть в титульном листе — 
название книги. Таким образом, уже 

в самой схеме своей европейские титу- 
лы шестнадцатого века отвечали как 
утилитарно-логическим, так и духовно- 
эстетическим требованиям читателя 
того времени. Тем же закономерностям 
подчинялся и характер начертания 
шрифтов, их размер и цветовая насы- 
щенность. 

Шрифтовые титульные листы с чет-. 
ко выраженной пространственно-смыс- 
ловой структурой настолько внутренне 
уравновешены и сгармонизированы, 


Титульный лист. Л. Арио- 
сто. «Неистовый Роланд». 
Милан, 1526 


Титульный лист. Париж 
1529. Издатель Симон де 
Колин 


, 


РНГАСВ1СОГАЕ 
РЬнй), делпиепнопе 
Фае@Нса НЫ ге, 
сит (сБо|}з [о 
апп Ма 
ра! 
Рычети» 


РАВТЗ ТТ $ 
Ариф $итопет Сойтёнт. 


р 


ЭВ М 
Я 


что возбуждают в читателе при первом 
знакомстве с книгой некоторое идеаль- 
ное представление о ее физической 
и даже литературной конструкции. Их 
роль подобна роли фасадов в зданиях 
эпохи Возрождения: и те и другие под- 
чиняются легко уловимым геометриче- 
ским закономерностям, призванным 
охарактеризовать целостную и завер- 
шенную в себе систему. 
Примечательно, что ни один из по- 
следующих стилей искусства — ни ба- 
рокко, ни рококо, ни ранний класси- 
цизм, ни ампир, ни романтизм, ни кри- 
тический реализм, ни импрессионизм — 
не нарушили той пространственной 
схемы, которая была здесь выработана. 
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Они лишь накладывали на нее свой 
декор, но основной композиционный 
принцип оставался незыблем, что объ- 
ясняется не только объективными его 
достоинствами, но и тем, что все евро- 
пейское искусство после Ренессанса 
вплоть до конца ХХ века хотя и спо- 
рило в чем-то с этой эпохой, но в целом 
покоилось на ней, как на фундаменте. 
Подводя итог приведенным выше 
наблюдениям, нам бы хотелось отме- 
тить и тот факт, что процесс формиро- 
вания титульного листа в европейской 
книге складывался как бы из двух па- 
раллельных потоков исканий, которые 
окончательно объединились лишь в се- 
редине шестнадцатого века. С одной 


Титульный лист. Г. К. Аг- 
риппа. «Об оккультной фи- 
лософии». Кёльн?, 1533 


Титульный лист. Кухон- 
ная книга. Аугсбург, 1536 
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стороны, уточнялась содержательно- 
информативная, с другой — зрительно- 
пространственная функция титульного 
листа. 

Так, не только в инкунабулах, но 
и в палеотипах можно встретить пер- 
вые страницы, композиции которых 
абсолютно соответствуют назначению 
быть зрительным вводом в книжное 
пространство, и в то же время они ли- 
шены привычного сейчас для нас смыс- 
ла. Группы строк, отпечатанных шриф- 
том более крупным, нежели текстовой, 
организовываются в компактные цве- 
товые массы и помещаются в зритель- 
ном центре изобразительного поля ли- 
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ста. Однако по содержанию их следо- 
вало бы отнести не ко всей книге, 
а к части, нередко служебного назначе- 
ния (положим, к регистру). 
Вместе с тем долгое время первая 
страница книги могла оказаться кон- 
структивно недостаточно выразитель- 
ной, а по словесному смыслу чрезвы- 
чайно многоречивой, содержа помимо Титульный лист. Фран- 
выходных данных еще и поэтическую И 
часть: хвалу книге, предмету повество- Этьенн 
вания или посвящение отдельной пер- 
соне. И надобно было, чтобы прошло 


немало времени, чтобы совершился в во р 

ческо лонна. «СОН ОЛИ- 
отбор самого необходимого в тексто- фила». Париж. 1546. Изда- 
вом сообщении титула. тель Керве 
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В пятнадцатом веке итальянские 
и немецкие, а в шестнадцатом — фран- 
цузские и итальянские мастера книж- 
ного искусства более всего содейство- 
вали выявлению и объединению инфор- 
мативно-пространственных функций 
титульного листа и утверждению это- 
го элемента в организме книги. Офи- 
циально принято считать 1476 год да- 
той рождения первого европейского ти- 
тульного листа (по одному из изданий 
венецианского печатника Э. Ратдольта). 
А в конце шестнадцатого века трудно 
было найти в Европе издание, лишен- 
ное такового. Титульными листами 
в семнадцатом веке были снабжены 
даже газеты. 


Коаениве ОЗеусфиив 


Эх Зичи ©ф- 


Однако вскоре, в силу изменения со- 
держания и условий потребления изда- 
ний, вызвавшего, в свою очередь, изме- 
нение их конструкции и композиции, 
некоторые издания вновь утратили ти- 
тульный лист. Так случилось с газетой 
и некоторыми журналами. А у нас на 
глазах этот процесс коснулся и некото- 
рых типов альбомов по искусству. Ти- 
тульные заголовки, набранные шапкой, 
занимают верхнее поле их первых стра- 
ниц. Легко представить себе без титуль- 
ного листа и небольшие по объему 
издания публицистического, научного 
или беллетристического содержания, 
если они снабжены обложкой, которая 
полностью берет на себя информатив- 


Титульный лист, спуско- 
вая и концевая полосы. Ганс 
Сакс. «Описание всех обще- 
ствеснных состояний на зем- 
лс». Франкфурт-на-Майне, 
1568. Издатель 3. Файер- 
абенд 


Титульный лист. Ката- 
лог изданий типографии 
Х. Плантена. Антверпен, 
1584. Издатель Х. Плантен 
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ную функцию, пространственная же 
отдается в жертву закону экономии сил 
читателя. 

Но в ряде случаев мы наблюдаем 
и другое явление — усиление как раз 
пластической значимости титульного 
листа. Отсюда тенденция как бы рас- 
слоить, преумножить, растянуть его 
пространство, разложив те сведения, ко- 
торые в пору утверждения основ совре- 
менной печатной книги приводились на 
одной странице, на ряд страниц, сопря- 
женных друг с другом. Такие художе- 
ственные ходы возможны, разумеется, 
лишь в изданиях роскошных, рассчи- 
танных на неспешное пользование 
в условиях исключительных. Либо неко- 


торые неудобства, доставляемые чита- 
телю неимоверно разросшимся титуль- 
ным листом, приходится компенсиро- 
вать особо продуманной, целесообраз- 
ной композицией прочих элементов 
книжного пространства. 

Трудно говорить о будущем титуль- 
ного листа, не зная степени кардиналь- 
ности изменения всей формы совре- 
менной книги. Но в той области, где 
книга сохранится в своей традиционной 
форме, останется, несомненно, и ти- 
тульный лист, храня память о могучей 
и цельной в своих исканиях эпохе, его 
создавшей. 


Н. Розанова 


З1ий бав сгпиг дгов ХиффитЬ Ба 
Фе Кг отБ/ отб (аб рагосп аб 
@Суостевебест о опдетасе/ 


Укопо аи вого [рис Х)аиз Фа. 
еле. 


Феи и Зтапичат 


ЗУЗсуп/6 си @Зсога Хабет/ и 
оеевипв @ядтипЬ 5: 


ка(в(5. 


М. О. ЕХУШ. 


115 


САТАЬОСУЪ 


Г ВКОКУМ 
ОУГЕХ 
ТУРОСКАРНГА 


СНЕ!15 ТОРНОКБГ 
РЕАМТГМ 1 


ргоЧ1егапе. 


& © 
5$ 


| -- 
! Аж |. р 
$19 ИДЯ ие ты ГЕ 
{ | 
я = А 
* 


А НтТУЕЕРГХх, 
Ех ойсипа Си орБом Р!апип: 
М. О. ТХХХ ТТТ, 


Советские иллюстраторы 
Данте 


С той поры, как песни «Ада» стали известны 
Б списках современникам Данте Алигьери, имя 
его не забывается вот уже на протяжении семи 
столетий. Интерес к творчеству великого флорен- 
тийца всегда совпадал с подъемом социальной 
активности в жизни европейских стран и исчезал 
в периоды духовной реакции. 


Новизна дантовской поэзии, ее идейная и о0б- 
разная емкость восхищали и одновременно пугали 
его современников. Данте помог раннему Ренес- 
сансу разобраться в идейной структуре рождав- 
шейся культуры, но как только к концу ХУ! века 
Ренессанс утратил свои высокие идеалы, книга 
Данте была забыта. Ее открыли и прочитали вновь 
лишь романтики в начале ХХ века. Данте стал 
близок им прежде всего идеей индивидуальной 
и общественной свободы, которая была близка 
устремлениям молодого романтического искус- 
ства. 


Прошедшие эпохи оставили нам множество 
памятников искусства, связанных с дантовскими 
образами. Шедевры Ренессанса — рукописные ко- 
дексы, богато украшенные и иллюстрированные 
миниатюрами, серия иллюстраций к «Божествен- 
ной комедии», выполненная Сандро Боттичелли, 
фрески Нардо ди Чоне, Андреа дель Кастаньо, 
Доменико ди Микелино, Луки Синьорелли и Ра- 
фаэля Санти. В ХХ веке среди многочисленных 
работ на темы Данте самые замечательные — 
полотна Эжена Делакруа и Данте Габриеля Рос- 
сетти, а также иллюстрации Вильяма Блейка и Гю- 
става Доре. 


В грандиозном дантовском изобразительном 
комментарии, при всем его многообразии, слож- 
ности и несхожести, прослеживается одна черта, 
которую можно было бы охарактеризовать как 
отсутствие конфликтности и трагичности. Эту 
сторону, составляющую самую суть мира Данте, 
удалось отразить, пожалуй, только Гюставу Доре, 
в известной степени приблизившемуся к трагиче- 
ской силе поэмы. 


Фигура Данте так же сложна, как его эпоха, во 
всем напряжении ее противоборствующих начал 
конца Средневековья и нового времени, эпоха, 
когда начался гигантский развал, гигантские 
сдвиги и неожиданные столкновения таких обще- 
ственных укладов, таких систем сознания, которые 
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раныше совсем не приходили друг с другом в со- 
прикосновение. 


Творчество Данте завершало эпоху средневеко- 
вой культуры и одновременно открывало эру но- 
вой культуры. Оставаясь католиком, поэт посяг- 
нул на установленную веками иерархию христиан- 
ского космоса, сказав, что «благородство чело- 
века превосходит благородство ангелов»!. Данте 
не разрушил средневековую систему мира, «Боже- 
ственная комедия» построена все по той же схеме 
официального Средневековья, но эта «картина 
мира в творениях Данте находится уже в состоя- 
нии кризиса и разрыва»?. Находясь на перепутье 
двух эпох, он вобрал конфликты старого и нового 
миров. Его «Божественная комедия» — средото- 
чие конфликтующей и обостренной трагичности. 
Верующий из верующих в «Раю», беспощадный 
еретик в «Аду» — Данте неизменно поражает нас 
чувством вечности, всеобщности и настойчивой 
мыслью о будущем человечества. Горький лиризм 
и безудержный гротеск, которыми окрашены 
в поэме социальные страсти эпохи, и размышле- 
ния Данте о человеческих ценностях, а также язы- 
ковая стихия его поэтической материи — все это 
составляет плоть «Божественной комедии», суть 
и дух произведения. 


Абсолютная нерегламентированность в сочета- 
нии с математически выверенной и безупречной 
архитектоникой — не в попытке ли передать эту 
несочетаемость, так органично слитую воедино 
в поэме, лежит основная задача и главная труд- 
ность для каждого иллюстратора? Не потому ли 
ренессансные иллюстраторы не справились с Дан- 
те, что искали мира измеряемого, гармоничного? 
Не в том ли основной просчет художников ХХ 
века, что, обратившись к миру человеческих стра- 
стей, либо восприняв Данте археологически, они 
опустили существеннейшее в нем: гражданствен- 
ный пафос, высокий трагизм, музыку стихов «Ко- 
медии»? 

По какому пути следует идти — по пути ли 
сюжетного пересказа или зрительной ассоциации? 
Что важнее — сюжет или дух произведения? 

И возможно ли, чтобы сразу — сюжет и дух? 
Эти вопросы стоят сегодня перед иллюстратором 
Данте. 

Мы помним опыт Боттичелли — в рисунках 
«Ада» художник, следуя за сюжетом, пересказы- 
вает Данте, и здесь его комментарий менее всего 


' Данте Алигьери. Пир. — В кн.: Малые произведения. М., 1968, 
С. 244. 

Бахтин М. М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура 
Средневековья и Ренессанса. М., 1967, с. 438. 
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А. Головин. Портрет Дан- 
те. Обложка книги «Данте». 
Цикл академических кон- 
цертов. 1921. Тушь, перо 
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адекватен поэме. В третьей части серии иллюстра- 
тор отходит от традиции пересказа, порывает 
с правилом следования за буквой произведения, 
полагается на свою эстетическую рефлексию, со- 
средоточивается на передаче в зрительных обра- 
зах светоносности, музыкальной вибрации стиха, 
проникает в надсловесный, надсодержательный 
слой поэмы и на этом пути открывает принципы 
и приемы, которые до него не были известны 
искусству иллюстрации. Произошло, казалось бы, 
парадоксальное явление: самая субъективная 
часть серии — «боттичеллиевский рай» — наибо- 
лее соответствует поэтической материи Данте. 

Главное — передать дух произведения литера- 
туры и его стиль, утверждал В. А. Фаворский. 

В 1918 году, в период гражданской войны, 
когда фабрики и типографии стояли без сырья 
и топлива, появляется перевод «Новой Жизни», 
отпечатанный в Самаре в типографии штаба 4-й 
армии. В голодном 1921 году Советская страна от- 
мечала 600-летие со дня смерти Данте. В этот 
юбилейный год художник А. Головин создает его 
портрет!. Данте изображен на фоне пиний, что 
под Равенной, где поэт провел последние дни 
своей жизни. Значительна и сурова голова поэта — 
величественный профиль философа-изгнанника. 
Глубоким раздумьем и неизмеримой печалью 
исполнен этот образ. Лицо человека с глазами 
изваяния — еще сохраняющее следы страстей 


1 «Данте». Цикл академических концертов. Государственная филар- 
мОНИЯ. 1921. 
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и тягот жизни скитальца, преходящее и вечное — 
в едином образе. 

В 1934 году, иллюстрируя «Новую Жизнь», 
В. Фаворский открывает эпоху иллюстрирования 
Данте в России?. Портрет молодого Данте, создан- 
ный им, стал не только шедевром советского гра- 
фического искусства, но и явился значительным 
вкладом в европейскую изобразительную Дантеа- 
ну. Над погруженным в размышления поэтом 
вознесена сакральная девятка — квадрат числа 
три, лежащего, согласно философии Платона, 
в основе мироздания. Этим священным числом, 
с которым в сознании Данте связан образ Беатри- 
че, выражено нерасторжимое духовное единство 
поэта и его возлюбленной. Поэтому Фаворский 
ее число, ее знак и символ выносит на фронтиспис 
в портрет Данте: «Я есмь на земле. Разве был бы 
я, если бы не было тебя?» (Поль Элюар.) В напря- 
женной и ритмически организованной вертикаля- 
ми гравюре художнику удалось открыть зрителю 
мгновение почти нефиксируемое — минуту само- 
углубления и вдохновения. Гравюра Фаворского 
кристаллизует священное волнение поэта, мгно- 
вение неповторимое, всегда единственное и бес- 
смертное. 

Два портрета Беатриче Портинари — портрет, 
вводящий в книгу, и портрет, завершающий ее, 
а также три страничные иллюстрации («Рождение 
любви», «Беседа Данте с доннами», «Смерть Беа- 


2? Данте. Ука Моча. М., 1934. 
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триче») подчинены главной задаче иллюстратора: В. Фаворский. Фронти- 

_ спис, заставка и иллюстра- 
передать стиль произведения. Лаконичные и гео ции. Данте. «Новая Жизнь». 
метризированные формы гравюры передают ра- М., «Художественная лите- 
ционально выверенную поэтическую композицию ратура», 1965. Гравюра на 
Данте, где непосредственное чувство противобор- дереве. 1934 


ствует с традицией средневековой созерцательно- 
сти и отвлеченного символа. Фаворский воплотил 
главное в произведении — конфликт двух эпох, 
двух мировоззрений — средневековой эпохи за- 
претов и рождающегося Ренессанса, времени осо- 
знавшей себя человеческой и творческой лично- 
сти. С каким мастерством художник, наследуя 
лучшие черты мастеров Ренессанса — создателей 
образа поэта — и синтезируя их достижения, на- 
ходит глубоко индивидуальный образ и при этом 
сохраняет свой собственный почерк современного 
мастера гравюры. 

Иллюстрации Фаворского явились классиче- 
ским примером претворения литературного про- 
изведения в изобразительное. Успех его в той 
внутренней стилевой и психологической достовер- 
ности, с какой им был прочитан Данте. Художе- 
ственная принципиальность и внутренняя завер- 
шенность иллюстраций, в которых передано все 
существо «Уца Моуа», позволяют считать эту не- 
большую серию пока что не превзойденной после- 
дующими иллюстраторами Данте. 

Работы А. Головина, В. Фаворского, Н. Ульянова 
и позже Л. Гудиашвили и С. Кобуладзе заложили 
фундамент советской изобразительной Дантеаны. 
Замечательно то, что в ХХ веке Данте свою изоб- 
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разительную жизнь начал в советском искусстве, 
тогда как европейская иллюстрация обратилась 

к образам Данте лишь в конце тридцатых — на- 
чале сороковых годов. 

Произведения Данте Алигьери в Советском 
Союзе издавались и переиздавались множество 
раз, и мы можем отметить две тенденции, два под- 
хода отечественных издательств к их иллюстри- 
рованию. Первый — когда в качестве иллюстра- 
тивного материала привлекается классическое 
наследие. Так, неоднократно «Божественная ко- 
медия» выходила в свет с иллюстрациями Гюстава 
Доре и Сандро Боттичелли?. В 1969 году изда- 
тельство Академии наук Армянской ССР выпусти- 
ло поэму на армянском языке, использовав в ка- 
честве иллюстративного материала миниатюры 
первых иллюминированных кодексов Данте. Были 
подобраны и воспроизведены в цвете композиции 
из обширных циклов Сьенского кодекса 1440 го- 
да, Урбинского кодекса 1478 года и других па- 
мятников Ренессанса. «Божественная комедия» 
была также издана в Молдавской ССР с иллюстра- 
циями, заимствованными из первопечатного ве- 
нецианского издания 1491 годаЗ. Эти фундамен- 
тальные издания отражают высокое уважение 
и внимание советских издателей и художников 
книги к изобразительной дантовской традиции. 

Вторая тенденция — создание современного 
изобразительного комментария к произведениям 
поэта. Это издания «Новой Жизни», о которых 
было сказано выше. «Божественная комедия» на 
грузинском языке с иллюстрациями Л. Гудиашви- 
ли, И. Шарлеманя и других (1933); на украинском 
языке поэма вышла в оформлении В. Руденко 
(«Чистилище»)“ и Н. Григоровой («Рай»)?; на рус- 
ском языке — с гравюрами на дереве известного 
советского художника М. Пикова (1961). 

В 1965 году на Украине был впервые осуще- 
ствлен перевод «Уца Моуа». Г. И. Гавриленко, 
иллюстрирующий это издание (в общей своей кон- 
цепции он примыкает к школе В. Фаворского), 
исходит из выявления стиля произведения. Книга 
начинается портретом Данте на обложке и со- 
держит шесть страничных иллюстраций. Компози- 
ции выполнены тушью, пером. Системой форм, 


' Издания начала века, в частности флорентийское издание 1902 
года (Раме АП!8ше, Га Гута Сотте(!а, Еигепте, 1902, ЕгаМе!! АН 
паг: ЕЧКог!), тяготеют к образной системе поздних немецких роман: 
тиков конца ХХ века, а также часто заимствуют образы и компози:- 
ции у Г. Доре. 
з См.: Ритчик Ю. И. Советская дантология за пятьдесят лет (1917— 
1967), библиогр. указ. — В кн.: Дантовские чтения. М., 1968. 
: Данте Алигьери. Божественная комедия. Кишинев, 1968. 
ь Данте Алигьери. Божественная комедия — «Чистилище». Киев, 
1968. 

Данте Алигьери. Божественная комедия — «Рай». Киев, 1972. 
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С. Кобуладзе. Портрет 
Данте. 1944. Карандаш, соус 


состоящих из плоскостей, заштрихованных либо 
продольным, либо перекрестным штрихом в соче- 
тании с контуром, определяющим абрис фигуры, 
художник достигает тонального единства листа 
композиции с полосой набора. 

Латышское издание «Уца пиоуа»!, вышедшее 
в 1965 году в оформлении художника Гунвальда 
Элерса, элегантное и безупречное в полиграфиче- 
ском исполнении, к сожалению, несколько грешит 
стилизаторством. 

Созданные советскими художниками иллюстра- 
ции к Данте по своему характеру достаточно 
разнообразны, обнаруживают различие и много- 
образие возможных творческих прочтений. Особо 
можно выделить линию создания композиций 
и портретов Данте, в которых художники стремят- 
ся передать свое понимание философской кон- 
цепции Данте и образное толкование «Комедии». 

В этом многообразии явственно ощущается 
два основных подхода — объективное и субъек- 
тивное прочтение первоисточника. Общей совре- 
менной характеристикой пластического истолко- 
вания Данте является тенденция «заинтересован- 
ного прочтения», или «осовременивания», что вы- 
зывает параллель с творческим опытом Данте, 
которого трудно упрекнуть в отсутствии злобо- 
дневности. Первый подход к Данте более точно 
можно было бы назвать «субъективно-объектив- 
ным», поскольку путь к объективному познанию 
и раскрытию сущности произведения идет через 
субъективное вживание к объективности литера- 
турного источника. Этот подход тяготеет к созда- 
нию иллюстраций, близких к сюжетике поэмы 
(серия М. Пикова). Второй же, чисто субъективный 
подход порождает свободные импровизации на 
темы Данте. 

Каждое новое художественное прочтение «Ко- 
медии» рождает в иллюстраторе поток внутренних 
ассоциаций, параллелизмов с сегодняшним днем 
и со всей сферой основных ценностей жизни, воз- 
буждает процесс самопознания. Но тенденциоз- 
ная «модернизация» Данте, опирающаяся не на 
диалектический подход к произведению класси- 
ческой литературы, в результате которого совре- 
менное прочтение неотрывно от объективной 
мировоззренческой сущности поэмы, а на насиль- 
ственное одевание ее в новые формы, удаляет 
иллюстрацию от ее назначения — быть изобра- 
зительным эквивалентом поэмы и, в лучшем слу- 
чае, составит серию композиций, ассоциативно 
связанных с темами Данте. 

Опасность, которой подвержен художник при 
создании иллюстраций к «Божественной коме- 


ь Данте. Уца пиота. Рига, 1965. 
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Г. Элерс. Фронтиспис. 
«Беатриче». Данте. «УЦа 
пио\а». Рига, «Лиесма», 1965 
(на латыш. яз.). Офорт 


дии», — отход от поэтического подлинника. При- 
чины этой опасности двояки: либо рабское следо- 
вание за сюжетом, либо субъективная переделка 
содержания. Но эта опасность устранима при ме- 
тоде работы, который тяготеет к передаче миро- 
ощущения Данте, к воплощению в зрительных 
образах структуры, стиля, музыкальной доминан- 
ты поэмы, пронизывающих великий памятник 
зари Ренессанса. Этот метод представляется 
нам основным инструментом в творчестве 
М. Пикова. 

Гравюры М. Пикова — первая в русском и со- 
ветском искусстве иллюстративная серия к вели- 
кой поэме ХУ века. В издание 1961 года вошло 
13 иллюстраций, художником был также разрабо- 
тан макет, выполнены переплет, суперобложка 
и решена шрифтовая часть издания. Позже ху- 
дожник завершил многолетнюю работу по созда- 


М. Пиков. Шмуцтитул 
и иллюстрация. «Ад». Данте 
Алигьери. «Божественная 
комедия». М., Гослитиздат, 
1961. Гравюра на дереве 
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нию полного цикла к трем кантикам, и в новое 
издание входит 33 изобразительных элемента. 
М. Пиков, опираясь на принципы своего учителя 
В. Фаворского, мыслит книгу как единый орга- 
низм, где каждый элемент подчинен целому и при- 
зван выразить стиль произведения. Свою задачу 
иллюстратор видел в том, чтобы донести до чита- 
теля гуманистические ценности Данте, ренессанс- 
ные ростки его мироощущения. Общим строем 
серии и каждой отдельной гравюрой он стремился 
передать архитектуру поэмы, учитывая, что фор- 
ма терцин — элемент не только конструктивный, 
но и содержательный. 

Находясь перед лицом временного и простран- 
ственного размаха трех миров Данте, М. Пиков 
временной ритм повествования выражает в обоб- 
щенных «геометризованных» композициях, кото- 
рые раскрывают пути аналитического изучения 


к 
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художником внутренней структуры произведения 
и дантового пространства как реальной данности. 
Этот временной ритм повествования и выражен 

в преодолении пространства через движение, 
ходьбу из круга в круг. Наряду с этим простран- 
ство реализуется и через движение в глубь каж- 
дой композиции от первого и второго измерения 
в третье (от плоскости в глубь листа) и в глубь 
массива «Комедии». При этом сложном суммар- 
ном движении вглубь и создается ощущение 
пространства как некоего единства, осуществляю- 
щегося во времени. Иллюстративное движение 

М. Пикова в глубь поэмы, опирающееся на изоб- 
разительные законы, сформулированные В. Фавор- 
ским, выражает новую норму в решении пробле- 


мы времени искусством иллюстрации ХХ века Ри. о Е В 
и одновременно новую черту, обогатившую изоб- жественная комедия». Гра- 
разительную Дантеану. вюра на дереве. 1964 
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Можно считать, что общий замысел серии во- 
плотил современную норму решения иллюстриро- 
ванного издания, хотя отдельные ее иллюстрации 
(некоторые композиции «Ада» и «Чистилища»), 
изображающие частные сюжетные положения 
поэмы и содержащие назидательные интонации, 
удерживают серию в рамках классического пове- 
ствовательного иллюстративного стереотипа, соз- 
данного еще миниатюристами. Также вряд ли 
можно утверждать, что М. Пикову удалось пол- 
ностью передать бурную страстность и трагизм 
Дантова «Ада». Мы видим, как иллюстратор, пре- 
красно решив задачу пространственно-пластиче- 
ского претворения, остановился перед эмоциональ- 
ным накалом первой кантики, сосредоточившись 
на ее философском звучании. В границах одной 
серии мы прослеживаем как преемственность ил- 
люстративных норм и черт дантовской традиции, 
так и осуществление принципов иллюстрации 
ХХ века. 

Как нам кажется, в иллюстрациях к «Раю» ху- 
дожник наиболее близок поэтике Данте, ее над- 
словесному, эмоциональному смыслу и одновре- 
менно философскому слою поэмы. Немилосерд- 
ный моралист, каким мы встречали Данте в первой 
кантике, в «Раю» преображается в изумленного 
ученика. Следуя за Беатриче, он приближается все 
ближе к Точке, символизирующей высшую сту- 
пень познания. Так, следуя системе космоса нео- 
платоников, Данте отвергает благородство, свя- 
занное с богатством, и «утверждает иерархию све- 
та, благородство интеллектуальное и духовное»'. 

Гуманистическое звучание «Комедии» прежде 
всего интересно советскому иллюстратору. «Рай» 
М. Пикова весь пронизан световыми потоками. 
На фронтисписе третьей кантики Беатриче увле- 
кает Данте к Точке. Следуя за Данте, мы подни- 
маемся к верхней части композиции. Здесь плос- 
кость гравюры делается уступчивой и пропускает 
глаз в пространство, в гравюрную реальность. 
«Рай» М. Пикова в соответствии с Данте — весь 
движение, полет, жизнь, и прежде всего жизнь 
разума. Данте смотрит в глаза Беатриче и вместе 
с ней поднимается в небо Луны. Скорость полета 
приближается к скорости света — так начинается 
их путь в космосе, «почти столь быстрый как не- 
бес вращенье». Сокровенная цель третьей части 
поэмы — приближение к абсолютной Истине, 
настойчивое эмпирическое любопытство и стра- 
стная заинтересованность в судьбе покинутой ро- 
дины — вот в чем смысловая энергия иллюстраций 
М. Пикова к «Раю». Находясь в раю, Данте не 


1  Голенищев-Кутузов И.Н. Творчество Данте и мировая культура. 
М., 1971, С. 275. 
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В. Лактионов. Иллюстра- 
ция. Данте Алигьери. «Бо- 
жественная комедия». Тушь, 
перо. 1963--1968. (Не из- 
дано) 
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в силах забыть Италию. В гравюре к ХУП песне 
«Рая» мы видим, как Данте в беседе с Каччагвидой 
не может сдержать горечь и гнев при мысли об 
изгнавшей его Флоренции. Гравюра строится на 
совмещении в одной композиции двух взаимопро- 
никающих миров: совершенного мира интеллекта 
и жестокого мира несчастной родины, где все — 
кровь и все — вражда. 

Серию М. Пикова отличает цельность и ясность 
композиции, выразительное и всегда строго най- 
денное черное пятно в сочетании с многообраз- 
ным четким штрихом гравюры, созданной точной 
рукой мастера. Определяющие черты творческого 
метода М. Пикова — пластическое и стилевое вы- 
ражение жанра произведения, пространственное 
отношение предметов в композиции, поиск изоб- 
разительного знака как формулы индивидуальной 
характеристики. 

Кроме работ М. Пикова, советская Дантеана 
в пятидесятые —шестидесятые годы пополнилась 
рядом графических серий. Каждое следующее 
художественное толкование, не опровергая пред- 
шествующее, прибавляет к культурной традиции 
еще одну новую черту. Большая серия иллюстра- 
ций к «Божественной комедии» В. Ф. Лактионова 
(450 листов), выполненная в 1963—1968 годах, 
отмечена интересом художника к научным пред- 
ставлением дантовской эпохи. Среди работ по- 
следних лет отметим рисунки П. Бунина и худож- 
ников младшего поколения — В. Смирницкого, 

В. Руденко, О. Петровой, Н. Игнатьева. 

Работы советских художников вскрывают но- 
вые содержательные пласты «Божественной коме- 
дии». В области пластической формы советская 
Дантеана, входя в зрелую дантовскую традицию, 
вносит в нее новое художественное и информа- 
ционное качество. Рассматривая советскую Дан- 
теану, мы ощущаем ее частью целостного орга- 
низма — семисотлетней дантовской традиции 
в искусстве. 

Столкновение Данте и Времени всегда вызыва- 
ло к жизни новые явления в Искусстве, и поэтому 
советская Дантеана, развивая лучшие черты дан- 
товской изобразительной традиции, открывает 
новые философские и эстетические ценности поэ- 
тики Данте. 


О. Петрова 
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О. Петрова. Иллюстра- 
ция. «Рай». Данте Алигьери. 
«Божественная комедия». 
Тушь, перо. 1969. (Не из- 
дано) 


Художник и детская книга 
Лебедев. Альтман. Васнецов 


Публикация Вл. Глоцера 


Прежде всего несколько слов о том, как возникли публикуемые 
тексты. 

Летом 1960 года я приехал в Ленинград, чтобы договориться с писа- 
телями, художниками и редакторами, издавна работающими в детской 
литературе, об участии в сборнике под условным названием (которос, 
признаться, мне и тогда не нравилось) «Рождение детской книги». Он 
должен был осветить с разных сторон сотрудничество в детской иллю- 
стрированной книжке писателя и художника и, конечно, их взгляды 
на книгу для детей. Редактору задуманного сборника и мне казалось 
очень существенным (и для истории, и для нынешней практики, и для 
будущего), что о своем опыте, о своих лучших созданиях будут говорить 
люди, которые-то и олицетворяют золотой век детской литературы, те, 
кого мы постоянно поминаем в наших спорах, на кого незримо огля- 
дываемся, кого называем зачинателями. И пока я собирал эту книгу, 
меня не покидало ощущение, что надо торопиться, надо спешить: ухо- 
дят старики, уходят мастера. Увы, неумолимое время не раз опережало 
меня. То я опаздывал навсегда, то, уже получив согласие мастера пи- 
сать для сборника, сознавал, что обратился к нему слишком поздно. .. 
Почему, почему, думал я, никто не занялся этим делом раньше? 
Сколько бесценных свидетельств, важных для истории нашей детской 
книжки, упущено таким образом безвозвратно! 

В процессе собирания книги замысел ее разрастался. Выслушав меня, 
одни хотели рассказывать о самых приемах своего труда над иллю- 
страцией для детской книжки, другие — о роли Маршака-редактора 
в их литературной работе, третьи — об истории своих детских кни- 
жек... Ит.д., и т. п. Прочитав готовую статью в первом варианте, 

я иногда, по своей молодости и негибкости, упорствовал, уговаривая 
мастера держаться поближе к замыслу сборника, о чем искренне потом 
жалел. 

Впрочем, редакторские терзания были отчасти напрасны, сборник 
не состоялся, — скорей всего из-за обширности замысла и многочис- 
ленности привлекаемых авторов. Но все же кое-что удалось собрать, 

и со временем либо сами авторы, либо неудавшийся составитель начали 
реализовывать написанное в печати. 

Корней Чуковский написал историю своих самых знаменитых ска- 
зок: «Крокодила», «Тараканища», «Мойдодыра» и поведал об удивитель- 
ном состоянии, в котором создавал их (это место уже порядком заци- 
тировано, и все же вот оно: «Вдруг ни с того ни с сего. .. обычно в лет- 
нее время, когда я встречаюсь с детьми больше, чем со взрослыми, 

я ощущаю напор какой-то мажорной, неожиданной музыки, каких-то 
радостных ритмов и праздничных слов и становлюсь стихотворцем — 
на три или четыре часа. Потом — стоп! — вся музыка во мне прекра- 
щается, и, как я ни стараюсь, ни пыжусь, я больше не могу сочинить ни 
одной стихотворной строки»). Эту исповедь он опубликовал в качестве 
предисловия к своему сборнику «Стихи» (Москва, Гослитиздат, 1961). 

С. Я. Маршак обещал мне написать статью о содружестве с В. В. Ле- 
бедевым, но его все время тянуло рассказать наконец об опыте всей 
ленинградской редакции, которую он возглавлял, и в последние годы 


126 


он начал такую работу. Фрагмент ее был напечатан еще при жизни 
Маршака в «Литературной газете» («Вдруг раздались чьи-то шаги»). 

В. М. Конашевич написал для сборника статью, затрагивающую не- 
которые аспекты его опыта в детской иллюстрации. Эта статья, назван- 
ная по первой ее строчке «Длинный ряд исканий и сомнений... .», во- 
шла впоследствии в книгу В. Конашевича «О себе и своем деле» (Мо- 
сква, «Детская литература», 1968, составитель Ю. Молок). А в сборник 
«Редактор и книга», выпуск четвертый (Москва, «Искусство», 1963), были 
включены шесть воспоминаний о Маршаке-редакторе, и среди них — 
страницы из дневника Евгения Шварца. 

Но кой-какие материалы оставались ненапечатанными до сих пор. 

Так, хотя В. В. Лебедев и отказался писать для сборника что-либо 
новое (вообще, он крайне мало высказывался в печати. «Мне чрезвы- 
чайно трудно, — говорил он, — переводить всё на словесные формы, от 
этого мысль портится. ..»), но предложил включить в сборник отрывок 
из неопубликованной стенограммы, которую он специально для этой 
цели выправил, и перепечатать небольшую статью из однодневного 
бюллетеня Детгиза, — сей малотиражный бюллетень давно стал биб- 
лиографической редкостью и был известен ограниченному кругу чита- 
телей. 

Натан Альтман в беседе со мной рассказал о том, чтоб он делал в дет- 
ской книге, однако, когда прочел мою запись, она ему не понравилась, 
и он на основе ее написал несколько страничек от руки, хранящиеся те- 
перь у меня и публикуемые ниже. (К сожалению, в монографии М. Эт- 
кинда «Натан Альтман», 1971, моя запись, оставшаяся у Н. И. Альтмана 
в архиве, цитируется без всяких оговорок и выдана за собственноруч- 
ный текст художника.) 

Ю. А. Васнецов рассказывал мне о первых своих шагах в книжной 
графике, о том, как он иллюстрирует сказку, и о постоянных, неисся- 
кающих источниках своего творчества. 

Удивительное дело: три очень разных художника — и при этом 
в их подходе к иллюстрированию детской книжки немало общего. 
«... Очень важно во время творческого процесса уметь переживать свое 
детство. Я очень рад, что у меня от детства остались самодельные 
игрушки...» — говорит В. Лебедев. И в другом месте: «<... Вспомнить 
себя в детстве — одна из главных задач художника». Как видим, «себя 
в детстве» постоянно вспоминал Н. Альтман. О связи своих иллюстра- 
ций с впечатлениями детства не раз говорит Ю. Васнецов. И память 
детства — не единственное, что объединяет этих столь непохожих ху- 
дожников. Слово мастеров, которые в 20 — 30-е годы деятельно способ- 
ствовали становлению новой книги для детей, воспринимается как дра- 
гоценный авторский комментарий к их работам, принесшим, наряду 
с другими, нашей детской иллюстрированной книжке мировое при- 
знание. 
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В. Лебедев 
[Из выступления*] 


Скажу о рисунке для дошкольной книги. По-моему, рисунки для В. Лебедев. Автолитогра- 
трех-четырехлетнего возраста должны быть очень лаконичны. Их инте- фия. «Охота». М.—Л., ‹Ра- 
ресует предмет, но все-таки его нужно показать, чтобы это не было р 
только названностью, а чтобы был показ, чтобы потом они не обиде- 
лись, когда в переходном возрасте (правда, все возрасты переходные) 
наступит пора эмпирической познавательности. Надо, чтобы взрослыми 
они поняли, что мы раскрывали мир постепенно, толково и не испор- 
тили им глаза. Здесь очень важно во время творческого процесса уметь 
переживать свое детство. Я очень рад, что у меня от детства остались 
самодельные игрушки и они у меня целы, и в собственной работе я ча- 
сто к ним обращаюсь, так как они были для меня критерием познава- 
тельности, а сейчас они для меня критерий понятности. Я помню с дет- 
ства, — когда я посмотрел на картинку: кузнец кует лощадь, и на 
картинке передние ноги лошади были закрыты кузнецом, то я отрезал 
кузнеца и дорисовал на подложенной бумаге ноги лошади, считая, что 
ноги у лошади непременно должны быть. Потом уже начинаешь ве- 
рить во все условности перспективы, а маленькие этому не доверяют. 

Вот вам для примера рисунок: вереница верблюдов прикрыта горой. 

Верблюды следуют один за другим на равном расстоянии. Первый 

верблюд виден целиком, второй — наполовину, предпоследний виден 
тоже только наполовину из-за горы, последний опять виден целиком. 
Гора шириной примерно в шесть верблюдов. 

Трехлетка скажет вам, что на картинке нарисованы два верблюда 
и две половинки, а ребенок постарше будет высчитывать, сколько верб- 
людов проходят за горой. 


ы На совещании художников детской книги в ЦК ВЛКСМ 19 января 1936 года. Отдельное совеща- 
ние художников состоялось вечером того же дня, когда закончилось совещание по детской лите- 
ратуре. Выступление В. В. Лебедева не было опубликовано, видимо, потому, что скоро он подвергся 
нападкам в печати, и уже в первой статье ему предлагалось «пересмотреть свои творческие взгля- 
ДЫ» (см. «Комсомольскую правду» от 15 февраля 1936 и др.). 
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Для самых маленьких 


Работа художника в книге для дошкольника 


Работа художника над книгой для детей или альбомом рисунков В. Лебедев. Автолитогра- 
(с подписями и без них) крайне специфична. фия. «Охота». М.—Л., «Ра- 
Постараться по-настоящему подойти к интересам ребенка, как-то дуга», 1955 
сжиться с его желаниями, вспомнить себя в детстве — одна из главней- 
ших задач художника. Это предостережет художника от многих невер- 
ных шагов на пути его творчества. 
Сознательно и с неослабевающей энергией сохранить определенный 
ритм на протяжении всей книги, то ускоряя, то замедляя его плавными 
переходами, — вот тоже едва ли не основное условие. 
Рисунок может быть очень обобщенным, плоскостным (хорошо си- 
дящим в бумаге), но он никогда не должен быть схемой, увешанной 
деталями. 
Желательно, чтобы рисунки в книжках для маленьких, если они ил- 
люстрируют текст, показывали главных персонажей, объясняли их, поз- 
воляли множить их действия — фантазировать. Среда, в которой дей- 
ствуют эти персонажи, может быть «объяснена» в меру нужности ее 
и не должна быть загружена в ущерб персонажам. 
Книжка-альбом (к сожалению, мы их мало делаем) строится по-ино- 
му. Здесь «предметы» имеют значение во взаимосвязи, в зависимости от 
того, какую работу они несут в данной композиции. 
Страница должна приковывать внимание целиком. Детали прочи- 
тываются только после понимания общего замысла. 
Общий замысел и известный такт должны помочь художнику воздер- 
жаться от внесения в композицию рисунков, непосредственно сделан- 
ных с натуры (при всей удачности такие рисунки часто вносят много 
натуралистического сора). 
Очень нежелательно заполнять «пустоты» росчерком или вымучен- 
ной отсебятиной. 
Рисунок и текст должны быть разрешены возможно интенсивнее. 
Декоративность решается не прихотливостью орнамента, а объеди- 
нением всех форм в целый организм. Цвет, извлеченный из краски 
путем сопоставления количеств окрашенных плоскостей, обеспечивает 
живописную силу рисунка. 
Просто яркость, пестрота еще недостаточны. Дети — чуткие наблю- 
датели, но склонны на первых шагах удовлетворяться эффектным — 
не нужно ограничивать их возможностей. 
Книжка должна вызывать радостное ощущение, направлять игровое 
начало на деятельность ребенка и желание побольше узнать. 
Холодные «поучения» не вызовут нужных эмоций, так же как и из- 
лишняя гротескность, карикатурность. Текст статьи широко процитирован в издан- 
Детская книжка должна быть предметом прочным, пригодным для ной недавно монографии В. Петрова «Влади- 
коллективного пользования. Я лично считаю, что у нас все еще крайне МИР Васильевич Лебедев. 1891—1967» (Л. «Ху: 


дожник РСФСР», 1972), однако приведен там 
робко внедряются в издательскую практику коленкор и картон*. неполно и с некоторыми неточностями. 


«Книга для детей». Бюллетень Государственного издательства детской литературы Наркомпроса 
РСФСР о качестве издания книг для детей, 10 марта 1946 года 
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Натан Альтман 
О моих иллюстрациях к детским книжкам 


В детстве у меня игрушек не было. Я рос в бедной семье, где игрушка 
была роскошью. Моими игрушками были разные предметы, животные, 
кошки, собаки, а когда я подрос, то и баран. Его держали в конюшне 
при лошадях хозяина дома, где мы жили. Конюхи верили, что баран 
охраняет лошадей от домового. Животных и неодушевленные предметы 
я наделял человеческими чувствами и поступками. Отсутствие игру- 
шек и наличие некоторой доли воображения помогали мне видеть 
в обыкновенном необычное, в простых предметах — фантастические 
персонажи, помогали мне мечтать. 

До сих пор у меня сохранилось влечение к необычному, фантастиче:- 
скому, и я с особым удовольствием иллюстрирую сказки, басни, делаю 
скульптуру из корней и коряг деревьев. .. 

Когда я стал рисовать, то первыми объектами моих рисунков были 
мои «игрушки». Сидя на полу, под столом, я мелом рисовал их на ниж- 
ней стороне крышки стола, а также на других, столь же «подходящих» 
предметах. Бумагу и карандаш я получил значительно позже. 

Книжная иллюстрация, в том числе и детских книг, является лишь 
одной из областей моей работы художника, и, естественно, количество 
иллюстрированных мною детских книг весьма не велико'. 

Работа моя в стилевом отношении менялась в разные периоды моей 
жизни. Иллюстрации детских книг в этом отношении не являются 
исключением. 

Иллюстрации 1912 года не похожи на иллюстрации, сделанные мною 
в 1925 году, работы 30-х и 40-х годов отличаются от работ 1925 года, 

а работы последних лет сделаны иначе, нежели предыдущие работы, 
но моя любовь к необычному сохранилась во всех периодах. 

Те работы, в которых мне удалось выразить фантастическое, необыч- 
ное (там, где литературный материал это позволял), оказались, как мне 
кажется, самыми удачными. 

Такова, наряду с некоторыми другими книжками, также книжка 
«Басни всех времен и народов». 


Осень 1960 г. 


Басни. Сборник. Составил В. Л. Нейштадт. Иллюстрации Натана Альтмана. М.—Л., Детиздат, 
1941. 

По поводу иллюстраций к «Басням» Н. Альтман говорил в беседе со мной: «Я не считаю, что 
эта работа только для детей. Что, разве Крылов был детским писателем? Или Эзоп?» 

При всей нелюбви к комментированию рисунков, Альтман, однако, пояснил тогда некоторые 
свои иллюстрации: 

«Вот басня Арно „Человек и Эхо". <...> Эхо — понятие абстрактное. Как его изобразить? 
Можно было, разумеется, дать его в виде аллегории. Но это старо и скучно. Вот мне и пришло 
в голову, что в нашем веке эхом служит репродуктор, повторяющий слово, так сказать, в миллио- 
нах экземпляров. И я нарисовал клеветника Геббельса в виде гиены, кричащей на репродуктор. 
Но по существу здесь нарисован не Геббельс, а фашизм. Я просто постарался дать современное 
понятие явления. <...> 

Нелепо было бы думать, что я все старался осовременить. Иллюстрируя „Черепаху и две Утки“ 
Лафонтена, я рисовал проспект, который виден из моего окна. С другой стороны, иллюстрируя, 
например, басню Геллерта ‚Конь верховный’’, я разрядил коня в костюм ХУ века, вероятно, по- 
тому, что это позволяло сделать коня расфранченным — особенно по нашим представлениям: 

с бантиками, с розетками, с разными штучками». 
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} Вот русские детские книги с иллюстрациями 
Н. Альтмана в хронологическом порядке изда- 
ний: Н. Венгров. Зверушки. Стихи маленьким. 
[М.], ГИЗ, 1921 (2-е изд. — в 1923-м). Н. Асеев. 
Красношейка. М.—Л., ГИЗ, 1926 (2-е изд. — 
в 1929 м). М. Брук. Тринадцать наших. М.—Л., 
ГИЗ, 1928. В. Маяковский. Детям. М.—Л., Детиз- 
дат, 1937. М. Зощенко. Умные животные. Л., Дет- 
издат, 1939. Басни. Сборник. Составил В.Л. Ней- 
штадт. М.—Л., Детиздат, 1941. В. Гюго. Отвер- 
женные. Л., Лениздат, 1949. 

За границей, во Франции, Натан Альтман 
иллюстрировал детские книжки только одного 
автора — Марселя Эме. 


Н. Альтман. Иллюстра- 
ция. Ник. Асеев. «Красно- 
шейка». М.—Л., ГИЗ, 1926 
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Н. Альтман. Иллюстра- 
ция к басне И.А. Крылова 
«Мартышка и Очки». «Бас- 
ни». Сборник (сост. В.Л.Ней- 
штадт). М.—Л., Детиздат, 
1941 


К стр. 134 и 135. Н. Альт- 
ман. Иллюстрации к кни- 
гам Марселя Эме «Слон» 

и «Злой гусак». Раг!$, СаШ- 
тага, 1935 (на франц. яз.) 
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Ю. Васнецов 
[Как я работаю] 


Когда мы с Валентином Ивановичем Курдовым кончили Академию 
художеств, нас заинтересовала детская книжка. И я пошел в школу 
преподавать для самых маленьких рисование и ручной труд. Мне так 
хотелось работать в книжке, именно в детской. Затем-то я и пошел 
в школу. Но не для того, чтобы работать под детский рисунок, а чтобы 
познать, чтб и как видит ребенок. Это была школа для дефективных 
детей, и меня очень интересовало, как они рисуют. 

В ту пору был сильный мастер Владимир Васильевич Лебедев. И Ча- 
рушин уже сделал первую книгу. А я все не знал, как подойти к дет- 
ской книжке. 

Меня всегда интересовала материальность цвета, и мы с Курдовым 
пошли в мастерскую к Малевичу. И я поставил натюрморт: труба, 
кирпич и доска. 

Все это время после окончания Академии я не прекращал заниматься 
детской книжкой и ждал часа, когда смогу показать свои работы Лебе- 
деву. 

Мы все учились вместе — Чарушин, Курдов и я. Чарушин был с Ле- 
бедевым уже знаком. И вот мы отправились к Лебедеву в Госиздат. 
Позвали его. У меня с собой была дипломная работа, конкурсная. 

Он посмотрел наши работы, а потом сказал: «Ну, если вы будете ду- 
раками, на вас и кубизм подействует. Будете умными — на кубизме 
не остановитесь». 

Все-таки мы пошли к Малевичу и стали этот кубизм изучать. Я писал 
кубистические пейзажи и даже работы по поводу кубизма. А Малевич, 
когда смотрел летние работы, видел, что я привносил что-то свое, и го- 
ворил мне: «Нет, давайте мне чтобы была композиция четкая; ясная, 

и потом — материальность, чтобы материальна была она». Работали мы 
так года три. Потом Курдова взяли на военную службу. 

Надо сказать, что мы все начали с Бианки. Курдов делал его «Аскы- 
ра»!. «Мурзука»? делал Чарушин. А я — «Карабаш»3. 

Когда мы показывали Лебедеву свои работы и я хотел делать кни- 
жечку, он меня поругал: «Беретесь за книжку, а делать не умеете». 

Я очень огорчился. И поехал к себе в Вятку. В Вятке я вставал в стадо 
овец, коров, лошадей и делал пейзажи, больше маслом. 

И каждый год я пишу, без живописи просто не существую. Чем 
я заинтересовываюсь в живописи? Только цветом. Увидал пятнышко, 
тогда буду рисовать. Иду только от цвета. И всегда стараюсь, чтобы 
цвет был материальным. Бывает сырая краска, а когда ее перерабо- 
таешь, так, чтобы даже чувствовался звук, тогда получаешь материаль- 
ный цвет. И еще стараюсь, чтобы пространства были небольшие и ле- 
жало на плоскости. 

И когда я осенью принес свои новые работы Лебедеву, он вдруг 
говорит: «Вот это уже хорошо». И дает мне «Карабаша». 

Так я подошел к детской книжке. 
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' В. Бианки. Аскыр. Повесть о саянском собо- 
ле. Рисунки В. Курдова. М.—Л.. ГИЗ, 1927. 

" В. Бианки. Мурзук. Рисунки Е. Чарушина. 
М.—Л., «Радуга», 1927. 

з В. Бианки. Карабаш. Рисунки Ю. Васнецова. 
М.—Л., ГИЗ, 1929. 


Ю. Васнецов. Иллюстра- 


ция. Вит. Бианки. «Кара- 
баш». М.—Л., ГИЗ, 1929 
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Одна из первых моих книжек — «Болото» Бианки“. Я ее придумал, 

а Бианки подписал текст. Эту книжку я делал на стеклах. В ней и масло, 
и акварель. Был я в Ярославской губернии, и там все рисовал лягушек. 

И так я приносил свои рисунки Лебедеву. Он не ругался, а говорил, 
что хорошо, что плохо. 

Лебедеву мы все благодарны страшно. Он не допускал тех, кто не 
знает автолитографии. Всех гнал. Лебедев влиял и на Тырсу, и на Лап- 
шина, и на Пахомова. И мы все знали автолитографию. И до сих пор 
я ее знаю. 

Когда сам делаешь литографии и сам у машины стоишь, — совсем 
другое дело! Все-таки механическая штука. Вот «Три медведя» 35 го- 
да? — это уже авторский экземпляр, таких ведь тиражей, как сейчас, не 
было. 

С 28-го года я все время работаю в издательстве. Теперь легче. 

А когда я начинал, время было серьезное. На сказку, знаете, как смот- 
рели. 

Как я иллюстрирую сказку? 

Я начал рисовать с семилетнего возраста. В Вятке были ярмарки. 
Мне запомнились вятские игрушки, вербы, базары лошадей, дуги рас- 
писные, корзиночки, короба, расписные сани. И до сих пор помню не 
только это... Видимо, в это время я уже могу назвать себя художником. 
Так это меня проникало. Оглядываясь, понимаю: рос художник. 

У меня был брат Михаил, он, хоть и кончал юридический, но увле- 
кался живописью. Он брал меня на этюды. И я своими работами уча- 
ствовал в ученических выставках. 

Свою комнату я расписал в сказочном стиле: «Утро». «Вечер». «День» 
и «Ночь. И еще гимназистом декорировал много вечеров, любитель- 
ских спектаклей, представлений. 

Потом это я все вспоминал. В 36-м году Дикий ставил в Большом 
Драматическом театре «Мещан» и предложил мне писать декорации. 
И я сделал в «Мещанах» свою квартирку. А на стенах — точь-в-точь, как 
у нас, — висели царь и царица... 

И потом в детстве расписывал я печки. Меня приглашали. Когда 
еще не поступил в Академию художеств. Это был 17-й или 18-й ГОД. 

Я сначала сам себе расписал печку, а люди увидели и стали приглашать. 

В детстве мне мама всё книжечки, сказки читала. И няня тоже. Сказ- 
ка вошла в меня. 

И больше всего это учуял Лебедев. «Вот Юрочке надо сказки давать» 
(он меня всё Юрочкой). Мы все ему страшно обязаны. 

Как я работаю? Принимаясь за книжку, иногда просто не знаю, что 
стану делать. Обычно читаю, чтобы узнать природу, набрать материал. 
Хожу в музей, смотрю. Не только наше русское, но и Украину, Слова- 
кию. Смотришь утварь, предметы, орнаменты. А ведь, по сути, ты их 
потом сочиняешь. Я, например, никогда орнамент так сразу не беру, 
механически не перетаскиваю на бумагу, потому что в сказке все долж- 
но быть по-другому. 

Коробка спичек в сказке тоже должна быть сказочной. Я не могу 
говорить, как это у меня получается, но я это твердо знаю. Нельзя все 
страшно досказывать, прорисовывать. Когда много чего-то наделано, 
прорисовано, тогда возникает натуралистичность. Вот, скажем, цветок. 
Возьми его, но переработай, — пусть он будет цветок, но другой. Ро- 
машка — и не ромашка. 
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‘ В. Бианки. Болото. Рисунки Ю. Васнецова. 
[Л.], ОГИЗ, «Молодая гвардия», 1931. 


> МЛ.Толстой. Три медведя. Автолитографии 
Ю. Васнецова. Л., Детиздат, 19395. 


Ю. Васнецов. Иллюстра- К СТР. 140—141. Ю. Вас- 
ция. Вит. Бианки. «Кара- нецов. Разворот. Вит. Биан- 
баш». М.—Л., ГИЗ, 1929 ки. «Болото». [Л.], ОГИЗ, 

«Молодая гвардия», 1931 


139 


фу 
г. бад”, 
— $ ” ча} 


* 


фезиеы ях => 
чи, 


И страшно люблю непосредственность, неиспорченность. Ну вот, 

к примеру, я пишу пейзаж. Что толку, если я его сделал точно так, как 
есть. Я могу, но зачем? Может быть, не надо все сидеть и списывать. 
А я взгляну и пищу. 

Вот Лебедев к чему и говорил: «Если мы не будем дураками, мы 
возьмем, что нам нужно, а не будем воспринимать природу, как ее пи- 
шут и перекладывают». Это не значит, что он был против натуры. Он 
говорил: идите, изучайте, но не оставайтесь ее рабом, — во всем, и в ра- 
боте с натуры, нужна серьезность глубокая. Это дало нам пользу, я стал 
компоновать. Пишу и помню: каждая картина имеет центр. 

Окаянная натура, — от нее никуда не уйдешь. Ведь как бывает? 
Вдруг увидал хороший пень, на пне что-то растет. Или увидал козу. 
Придешь домой, зарисуещшь. Я и так говорю: художником быть — это 
очень паршивая штука. Вот инженер, идет полем — отдыхает. А ты 
идешь на рыбалку, увидал какой-то цветок — и не выходит он из башки. 

Я выбираю материал так: если кувшин, так чтобы он был простой, 
ясный, наивный, чтобы он не был натуралистический предмет. 

И стараюсь фантазировать. Вот рисовал я «Колобок»б. Еще нигде не 
было, чтобы колобок путешествовал зимой. А я продумал: раз сказано, 
что колобок выкатился из сеней, а не из окошечка, — значит, зимой. 
Если бы было из окошечка, тогда летом. 

Когда делаешь книжку, где только не перебываешь. Прямо как у са- 
таны. В прошлом году вышла с моими иллюстрациями русская народ- 
ная песенка «Собака, кот, кошка и курочка»’. Я ее делал, когда жил 
в Луге, в деревне Бетково. Ходил, смотрел. Изба, снопы, скамья. Берешь 
материал не так точно, но все же походит. Собака — как на цепи, и так 
далее. Вот и родился цвет и основа. . 

Я всегда помню, для кого будет книжка. Ребенку необходимо дать 
рассматривание. «Собака, кот, кошка и курочка» — это для самых ма- 
леньких дошколят. А чуть посерьезней, — я показываю второе, третье 
уравнение, и т. д. Еще постарше — пейзаж, и т. п. 

В песенке «Собака, кот, кошка и курочка» есть строчки: 

Кот в углу 

Сухари толчет. 

Другой бы, наверное, стал давать перспективу, а я не захотел засорять. 
И вот положил действие на такую бумагу, как в избе крестьянской. 
Если бы я не поехал туда, я бы такую книжку не сделал. И не появилась 
бы в книжке охотничья собака, которая на цепи сидела, и снопы, кото- 
рые там вязали. Так что иногда толкаешь, развиваешь тему, а все-таки 
идет не от ума. 

В каждом деле должна быть душа. Я страшно люблю книжку начи- 
нать. Люблю компоновать, искать, а вот заканчивать — пусть хоть дру- 
гой за меня докончит. Сначала все рисую, и всё цветом. И в каранда- 
ше, простым карандашом, но цвет уже задумывается: я пищу, какой 
это цвет. Люблю делать по порядку, но обложку — в последнюю оче- 
редь. Делаю только тогда, когда явится мысль. 

Я страшно люблю, когда у меня не выходит. Злость у меня такая, 

и могу работать без конца. Люблю такое рвение. У меня редко бывает, 
чтобы книжка получалась легко. Вот если уж повторение, тогда другое 
дело. А родить книжку — очень трудно. 

До сих пор думаю: почему в моей памяти застряли такие вещи, как 
рынок, печи. Со мной росли семинарист, реалист и коммерсант, — 
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Ю. Васнецов. Иллюстра- 
ция. Л. Толстой. «Три мед- 
ведя». Л., Детиздат, 1935 


6 Колобок. Русская народная сказка. Рисунки 
Ю. Васнецова. М.—Л., Детгиз, 1953. 


о Собака, кот, кошка и курочка. Русская на- 
родная песенка. Рисунки Ю. Васнецова. Л., Дет- 
Гиз, 1959. 
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и ничего у них не удержалось. Так вот достаточно ли у всех этого Богом 
данного? Не следует ли багаж детства обогащать? 

Мне вот дают в издательстве текст. Я беру тот, который мне нра- 
вится. А бывает такой, что в нем нет сказки. Бывает, что он всего-то 
в четыре или даже в две строки, и сказку из них не сделаешь. А я ищу 
сказку. 

Он, сказочный образ, создается из того багажа, из той впечатлитель- 
ности детской. До сих пор бывает: увидишь какой-то предмет — каму- 
шек какой-нибудь — и вспомнишь камушек из детства. А у меня до 
сих пор эти образы перед глазами стоят. 


Записал Вл. Глоцер 
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Болонские ярмарки детской книги 
146 


((5в ‘лнэя ен) 

696тТ ‘35э4ерпя ‘«оретулАцох 

е10/{» ‘«19лоиьоол9д1 — 19чф 

-еДиЖ» ‘пнэ4эф ео 'ПеЕ 
-ЧофФ ‘(вилнэз) хита ‘Я 


кИГеТИ ‘ЕЧНОКоЧ ‘ла илиня 

иохэ1э! ви! яоиенилидо 

ихаешчя и-с лохетем ‘элоик 
иончиАтит ен веиэкоие 


э1аннечоЧиЕииеипэно ‘ихидэих ‘ииёу лаподя 1чидиф 
эихочиэтенЕИ эчнлоэявионеи и эчлинэиене ‘ехэя еиев 
-ен ихифед ионлнэНипхе ионПицоэ эхАП а э1аннеяориа 
иги ‘иледАтинаел иличньиехае олАнаэьТоип ох ‘иииан 
-НЭиэ4я0) ииичие) от э1чннедден ‘ихяокогез 1в419э]] 
‘эатоэАхои 90 и ээоиоох о илинх ‘ииШэп 
-ОИЗИПНЕ ‘Илоэяои эихзиоояох ‘КомАЯ и ИЭ9Эя5 ии4олои 
э1чиэээя ‘ИхЕЕХО ‘ихиш ‘иинэвоичи@ни ии@ээ :я019е450я 
хээя ви ‘яом1ч5в эзлоэжони ен линх винечеен эланчиэгех 
-экяе8 ‘зоЧотелооплги жчлинэмен$ экимиэхеф ихтвэи 
‘иипедтооики яознэишеаф ин1о) ‘имечаеи ииизэчиэл, 
-Е15И и ииеиэноме ииичняеоде$ ‘илежетнойиохоф ‘ии 
-вифедлолоф ииихак э иехжоноо ипчннеяодихен1о0 от 
-о4ох ‘яохнАэзи хичнлэзп и жмчн4эь игелнеи4ея упаньэн 
-04990 1952 чшэв4э1 ‘АаАледэтии ояАчэтэи хишогечоАшча 


———_ д _———— —_—- 


_ эра4е ФЛ 
_ 48909 
213501 „С 
иле8ел лэ4 

ЫЧ 


103:13 п 


‘злочиэгеШеи ханжэоА4ееЕ 1члхэпэоди везиатеиоо4]] 
"ОЭ 
эончкэтиьенЕ огея1чдэн тэвиинеЕ елинх веннезоди41о 
-соиии вехолэИ экэй иохочикэте!еи иояодии я внН04ээ И 
‘эинэжои!эи тэе!жо4 ‘0ннэЭя19э12э ‘эо4пЭ ла4АляиАх 
ионжиня ионнэиэ4яоэ очиоеало иончиэгелэиаиаи ио1е 
эвничн 1анэвэняА не ло хичони ипэтешеи и 194эноип 
-дэииох ‘идехэтоикоиод и илолейэ]Т| ‘икэти!о охчкох, 
эн товиавойи ол ‘излэи ви! элинх ионнеяоЧиалтосиги я 

оэ4этни эдии иэря оя тэзое4 одтэчо ончикэгияий лк 


илиня иохэтэг 
ихдеидв эихэногоч 


= 
< 
4 


(‘к ‘Мэн ен) 
8961 ‘иИ23Я ‘«3эм эзЗип[» 
`«ОхОШОВ ЭО1ОКОЕ» О5ЕХЭ 
хчянНо4Чен хин4009Э ‘1эии 


-э4эИ (ал) эхизим ‘я 


(в ‘МАЧ ен) 6961 

‘З5элпЭпЯ ‘«е8и6е91Э пор» 

елпирз ‘«эчнияэ о ехеехЭ» 

элнвам ной ‘випеараи 
-КИ ‘(винчиАа) нехнАа '‘Э 


ОР 


И К ы . 


"вОтОЕП 


-о4и ичиня эишьАЦ ‘Иёвяэ эчяонкэй э1чАело токииэах 
-25 И э19я0н тотевикяенелол 1чпяозлАотолинх и 1ч4олмеп 
-э4 ‘икэтеНеи ‘1члхэпоо4и и 1чтэихАод лвПохэаэи ихда я 
НАЧ и ‘имлевэцэдэи и 1чПочэаэи ‘винеПЕиэ4эи и вин 
-ЕП5и ен ихиэПэ вогоевоихе$ эчнокоч Я ‘Пол е5 иэ1э1 
вии онэшАиая оль ‘зэшьАи ээя тоАдидлономэ{ неа1о 
хихоэвизоииеипоэ хихэиэноаяэ ‘иийнИ ‘не1о хихэяений 
-нехзЭ хэя ‘ииаепиэя[ ‘иилакэч ‘ииПнеиио.] ‘ии@тоях 
‘ТафФ ‘иииан\у мУШо 1чидиф ‘члочиэте!ви хихэнепои 
‘хихонванели ‘хихэнопв ‘хияэ&Апнеаф ‘хихэиинане ‘хихэ 
-нехидэме ихзтвээП ‘мопик еяо1 тоеячЕехои ончанэ1 
-иятоиэп виоЧие иэн!И илки-хэд1алэн эинэнэл я 19 Ин 


э1анжиня эихэноноо | ‘еялоиояэ олохээваэимол хеээ4э1 
-НИ Я 0О49эа эпжэ4и енэвоггяеЕ инзаеимав иохвоя ч1^Э 
‘эчного я — илинх иохэ1э{ хечаемав хчнпо4енА жи 
хчниАЧЯ и хчнавиАлэ4 ээкодиен я эилоевА эоняиляе 
тэемини4и #0910) иихЭ19я0) еПоч 8961 2 венивьен ‘Пе 
-ен тэи хо1вээи э эт 9095 чтияелопэ4и и ои1чд вечиэн 
олоноопои олэвиН ‘эппиНн ‘эчнокоч я ‘эниеи|-ен-эт 
-аАфянеАф оя ‘иифоэ ‘э!едлиэч ‘эяетаАеа ‘элиппиэ[[ я 
хехзаемАв х1чнНо4енАИжэм ен лэелоНэ4и елинх вехэ1э\ 
веннезоЧиЧлоаиии веннэиэяо) Пол ич/жея ильо] ] 
`хехнияон хио38э 0 
чти0005 лепэиэ ээя —- ‘тэтидоляе иозодии иозэ эит 
-968909е5 ЭЖА ‘неЧло хихээвилоииеипоэ еялочиэле!еи 


с 
+ 
— 


(‘5в ‘хочкон ен) 8961 "ем 
-е2°телм ‘«етиле851$М е2$еМ» 
«эхше4аино эхиниодЕЕ4 о 
киаолои венчиэтияий д» 
‘зэнипдои ‘1 ‘випедаооиииИ 
`(еп19ко11) иихпиихЧА ‘5 


(‘Ев ‘лнэя ен) 

1961 ‘3$э4ерпа ‘оретулАцоя 

езо|{ ‘«шонк ЧЕвтия» ‘иф 

-э2э аотнеш ‘випедто<и 
-кИ ‘(кидлнэа) паса ‘у 


01032191 ихяелолчя то+АялотАноо линх и иипеароаигци А$ 
-ехоп еШлонИ ‘едоледлосоии олэптьАк тотедиолчя ‘ичнои 
-о4 еШоаол имечинчконш 010146 ви! жаннеяодилэнэн 
‘1в0эЭ4 изоэя ‘изэ{ тоепэ4 иипедлосики ионнэяоэжой 
-Ах эалоэвех о эоапоя “(еяэдэ:хэП ‘а иивинеатосиии э 
010х940.1 И `\ «оя191э» и еяопэноея ‘О имвипе@1о 
-СИКИ Э «ияшАМе[[» «иоЧАтеадэлик иохохэ» эанне!5и 
анэижеатен иине!еи хишьАк эпэиь а АШох 6961 Я) #015 
-ииеипэно идож эонтнэтэпмох лэеяинэпо иинешЕИ 0815 
-эвех эохээвифе@ликон хех вмэ4я ол Я ‘иипи\теа1. э1ч0 
-090 и0зэ тоэми илинх иохэ1э{ инаемав эихэонокоч 
‘Иэлэ! ви! иипеадлосотики ионнэиэ4яо) иоиедон 
-еп иояодии э (э4олеинии я ‘волээиАЕеа) чээтииохене 


1чя ‘эине!еи эониекяэ4 иэояэ илАэ оп Оле вея1члоинэа 
-э | ‘иинэгэя5иойи олэ ханЧэхяе4ех ээкодиен э иивип 
-яАШОоанэа виАа!-ион\о нэичелоМэ4и хинжо!Ах ичИжех 
эл ‘локелея ичннезо4и@лосиии 012409 1эеШ5и ходеиав 
хихоногоо эинэни!9эч.00 эонионоля\ еМоч 1/6 Э 
`илинх 
иохэ1э вкинезодиалоойлги валоэАхэи иэлоояон хинИэно 
-оп ЧА а колкМояя идиф хихочикэле!еи икэтияелоПэан 
эаннея09э4элниее ‘иипедлоотиии яокенили4о ханнеяох 
-икоАно эн эилин это ‘мчаон имехяеточя вогэеИжозоан 
-02 лин жанне!еи ехои ииходиш е!ол /961 э :хи4АЧИ 
х2эя то оАНЬиИито ‘9190ннэЭ00э50 эми ино ‘втэечаи 
-4эвэи эн миле ходемав хихэноноод эинэвенЕ охенпо 


во 
< 
< 


‘(ЕВ 

‘иэн ен) 8961 ‘иЦ1эЯ ‘«8елэл 

-ЧэпазэршуУ 21эА» ‘«вчЕАЧИ 

019 и ышепэхний ниГопэо.1» 

нитнэгея ‘^ ‘випедаиики 
`(еплчко]1) чнохкиЯ ‘О 


(к ‘хэчкой ен) 696Т '©мМе25 
-1е М ‘«Яи 9342)» '«еПохэаои| 
-епеопни» кинэвашихниаЦ» 
"Нви995э( ‘а ‘випе Чаи 
-гИ ‘(етчко1 |) 1анне41) ‘К 


-ен ‘ээ4охэ е ‘лоеиминэ эн ходеиав хихэнонод 19ч80нэо 
эихээваэиио\у ‘элинх я чнеиж оАтиэнчикей 0089 оно ии 
1эТиен ‘0101 10 омиэзияе5эн ‘иипедлосиии иохэтэ{ эя1 

-ЭАхИ я вомишяиявои Оть Охчкох иээя 65 1вПЭио 19лэии 
-еипэно Пол ичИжея эчногоч я ох — ‘1эи члви эинПэнооп 

ини епол ея! эип!эшоЧи е$ эдии а ханне!еи ‘лин и 

яоиенили4о $и ээтьАи ээя тэезидлеиоэе4 члэоннэя1о 

-э1100 вехээвилохтепон и вехэчиэгеэиин ‘веннэялоэжо!Ах 

кенпо4енА И жэи епол ея! я 564 эчекоитеаа я инэЯ 
‘элинх иохэ1э1 я иипейосоики 
вИинко+909 олоннэиэ4я0э винэЧтои59е4 хэпэе ичнжея 
‘экеннэио имихэченоите49 э АПваен ‘ниПо этэ ‘и05е490 


ИиИет ‘ЗИНБОЯ 'ИЭ1эП виП инифе4л иояводии иинэПэаеи 
-о4и хищиэяон 19910 э1анчкэтитАня оя чэикитеаяэап 
‘лин ииияниой ‘имейнэло АНжэм хетиш ханаителАон ен 
01-е1лох вээишяелекопоеа ‘иипизопэхеЕ эчниоахэ 

‘гетгАезх ичньодеий@ав изчннэи 

-э4я0) и1чяон нэоЧ1роин и1чо эжей и яалочинэгепеи и неаю 

оялочкэгияелопэ4и чэогиаитое4 ‘ходеиав хихэногоод 
чоегтоеи икэод1ая оми4дэиеиэн 191ол эинПэнэои е$ 

‘ичноиоч 

елите4оои — еяохчАех е!оЧо1 иэ1эй яохнАэи4 ехяе1о 

-чя еневехоп еш!ч0 ‘ехаемАв чэекеленкоповей э\ ‘е1эт 

-Оо[| чиэ! оппеиеп ионни@е1р # АПои 8961 Я ‘ез1оэьЧоя1 


149 


(‘Ев ‘нЭЯ 

-оио ен) 196т ‘ецеПапЕЁТ ‘«е8 

-Них елзшрейд» ‘«енээаэ! 

-Н\У ИхЕЕХЭ» ‘«хите!иоэ ичн 

-НЕЯОГО ИИЗИО1)» ЭЕЕХЭ Я 

випеЧлосики и еяжогоо 
"“(вияецоо4ло1Т) 242420 ‘Г 


-нэялоэжогАх-ониэШи иихоэ1чя 019 9 е50:0) 0103919809 
олоэм эонпАелнеяе энэ4е ионпо4енАИжэи ен чэоги! 
-эятА эшчанеа эт ‘оняе! эжА чэикикэпэано не@1о хихэ 
-эвитоииеипоэ ханжэд4А4е$ и хихээвилэинетицех эиэи 
мохчгогенЕи я вивииЕеа эчнаиеипипни |] ‘иэшен 10 
еньииго иолони оя ‘еТепес яохниэ4оэл и яохинжо!Ах 
‘иэпэгепЕи вешолАнкоя ‘ечилемокоойи ‘волээиАЕеа 
‘иипе@лосоиии иохоэ{ иояоЧии витияееа 1950оНЧо4и и 


ДА 


те о, ! ИМИ В 


. 


ры —ы = 


[5 
55 ИМ 


— у 
я с № _ 
в [4 о 
„^ кА, * . 
^ з р А 
. те 
й - 
р * 
% 
: 
` 
Е 
7 < 
| > 
р 


ииппэпнох готелиячя ‘ча4оно тохейжо4 ‘ээдэлни иояиж 
тотея1чеЕчя ‘иипчнакэтияетоПэЧи ээкод ээя вотвзонехо 
иоГог ипа!жех э илинх иохэ1э! хенаемав хихэногоо 
ен яошенили4о хчннеяо<ниикоАпоэн ихяето1чя Аио:еЕо]] 

‘неало хилони иипеатосоики ионжинх 

вИНЕО1909 0491100 иокиаэи ве Шо о04э0яэ вотияонело 
отоеь ч4энэх эоЧохлох “‘еялоэАхои 040н$е490208э оло16 
чиэкоо4и эчншАэен вн! Ажлоэяои ен лвяе1о ‘104090 


© 
Го. 
— 


(Ев 'ПЕяого 
ен) /96т ‘еле|]$цеза ‘«е13]| 
эрейд[> ‘1а!нэлэи эчн{оа 

-ен эихэиэинИ ‘«еонех э1ан 
-нэием» ‘випедалосшии ‘(вия 
-еяонэохэр)} 2#8009и0Ч `Я 


(‘в ‘шэв ен) еЧчела «Ачшу 
2351эа 1^1$1э93еРЕУЕм 194815» 
«В № 3624415» ээнамих 
ноиеа неАХ ‘кинедрошии 
‘(вихезоноохэв) хаванк О 


. 
2! 
ю. 
] 


ж РР “> 


« ® 

о 
1 
9 


чане1о эихэяениИнехЭ ‘винеГ ‘виЧнекио,| и випэа] 
‘киПнИ ‘вицизеаа и УШоО мех ‘еато4е!Аэо эихел — хча 
-отя и!э4Э ‘чипнеаф ‘оикети ‘оиЧепиэяпТ ‘иинеидэ] 
АчикоАпээа оАняилеЧэПэф и АчикоАнээа оАмоэвилеах 
-оиэ оАхонемаэ,.1 ‘оинетидоох>игоя ‘аэми4иен ‘члеяЕ 
-ен ‘илвкипите41 идиняае! х1чтелоод ‘недло хчаэи иНэ4э 
онвоге101 ‘элинх иохэ19{ ионнэялоэжопАХ я винэжиап 
олоннэи94805 01016 АлоЧипт чуе5ехоцп 1900тр `‘ояоне$ 
ито Алинх оАхоэи оАннэятоэжогАх 10421505 и ‘ичпо 
иояоЧии ичннэиэ4я0) вАЕЗКОПЭИ ‘ОЗЕЭЭАНОИ О1Е ТОеяиЯ 
-ЕРЧ ‘иинэиохой винегииэоя о40хэЭэьитээе6 и 040х9эви1э 
-инеиАл эиэлэиэ иэтоо я илинх иохолэ{ ионнеяодиЧ1о 


-отиги эинэвенё эонио4ло веминоип ‘эч4олох “хэг я и 
‘Иэ1тэ Ш ви! линх винеяодидлосяики имвипиие4а1 вэии 
-ишаяижоно ихээвидолои 1о+еПенодо оль ‘хэш а и ‘хенедло 
хилони оя онаАо еичээя тэехэто4и 4ои хиэ оп эээп 
-оаи 1016 ‘кохш ханакеноийпен епии озлоннэзлоэжо!Ах 
винезодииАоф олоняитяе иэнэмэ4я икело иипедлосики 
иохэ1эИ ионжэоА4е$ вип и 1эк члеп!енлки— ч1воэ! эин 
-Пэиэо]| ‘иинэПэявиоЧи хи иохзилэики1о ионнэялоэжон 
-Ах иончкенили4о и яодолеЧлосиии иэзэончиеАКияийни 
хияээьаоя1 изизеадоолони э ‘иипе@лосики иохэ4эп 
еялоэАяэи иоЧэтяеаех ипаняиеноипенолони ипчнножеа 
а охав э ‘элинх иохэ1э1 я иипедлосиии иэняодА иичн 


151 


(‘Ев 
‘иэн ен) 596т ‘цоп ‘Зерэл 
$11814 ‘«викэт, нчЭ» ‘ниеи 
-ииасх ениллэч ‘випедлоси 
-ци и лоих ичнакАтит ‘(ви@ 
-впИиэч) аэиАвд22АН И 


иохээьилоииеэ4 эиэда иони!э а вогэезияЕе4 илинх иохэ 
-1э1 зоаолеалосики хихэ19я05 еялоэьЧоя1 эи5е400э0я5 
эонакеноийпен оль ‘тотеччеехои ино ‘хииоАнээа хан 
-50109 хишен хизони 5и илинх иохэ1э! зоЧэлови ‘окия 
-еАи хех ‘товияелопэ4пи и 4ЭЭЭ яонинжо!Ах и0$50:10Э 
вотоА5ИНЕлА0 хе1оиэ хихэнокод ен иэтэй ви! иип 
-еАлосиии ханнейЕиэЭн хизхЭ19я09 иипи5опохев: ‘вэтоАДие 
-ицене эн 995915 имен илинх иохэтэ! иохэ19я0) ичпо и 
эинко190) эоннэмэ4я0) оль ‘ээне4е$ вэми9оя040 
чиохш эихэгей и эихЕино ен 
ЭИНБИКЯ ТОТея1чЕехО И БотоечияЕеа ‘тоехин50я оннво1э 
-ои э1а4отох ‘винэвэт и винэияеапен эт чтеячтиьА и 
чтэГия ‘ихиньолои эчнниоАинл 01э член ээнжея иэ1 
‘илинх иохэ1э\ иипейлосиики оялоэАхэи чаитшя вотэея 
-ИЯ5Е4 ээняилхе и 99412199 иэв ‘оием охоте омен!о 
`Иэ1э{ ви! илинх хиикоо ичнчиеноийпен ичн 
-нэиэ4я0) иишоге! 50) хвизонэА хихлэкэн олоеь и х!чя 
-Он я ‘иичГокой иоялоэАмэи и ‘ио5ед иохочиэхепеи и иоа 
-Аледэлии ионнэя121.9я1005 ‘иомано михээвиолои иичн 
-Пишоэ иитогегеикоо ‘иозлоэАхэи Ажэи хкинэшонтооэ 


поили пед бол из8итилфе эр рип 121 


фийй. 822 зпоеру 


оозолрнон 901338 бол 3х2], 


‘(еттеуит] 124 03е243$пИ! 1эр этетриош ешелоцеа 


‘ицешизпн '‘9) эп24е '/, еиЗооя ©2350 ‚5 122е8е1 124 291 1р 1104е24$1пИГ т 


хжаняенл о эинэкяелоПэ4и 1эей ‘иипедло<ииги иохэ1э1 
ионнэиэ4я0) винэиэээеа ихьол эихээвифеЧлоэл эчн 
-яон2о чтеяо4ипифиээеих хелАэь хитоо а 199 втох 1эе4 
-оиоп ено ‘енжея вкипелаофни везет и ‘онЧопэээа 

‘зохинжонАХ и неа1о оинэноиь 

-э4эи х 99еиэя) онжэод5иэн и `ихяелолча иохэноно4 и- 
Алокетех АмоннезодиЧалосиии х иинэкиАлоя оя — иэк 
-этеШеи и имэикэлеэии ‘илиня иохэ1э! иохидолои-мэк 


-элеяопэкэи михэаепиэяш ипанлоэяви — ннеминаох 
иони1лэ4 енешэШо еш1чо иэя 090 чте5ехэ ечичио]] 
сиипед1о аи 


-ки ханнеяохикоАпоэн хехяеточа и хечаеиак хчанжиня 

хияонокоо ен иипелооии иохэ1э! иояодии виеа 
-онеи веннэиэя0э иоод0э тэвияв АнилАех эж оАхех 

‘ииаелшиоч и ииданэЯ ‘иияено 

-ОлОЛ ‘иихеяоноохэр я иипедлосиги иохээй еялоэАхэи 

чанеиаея э1чнакеноипен 1чнээдэлни ониеычязэ4р ‘вии 

-еАлоя\ и ихиафуу 1ане@ло воэиттотечияее4 э1чаохохэн 


сч 
ие 
< 


(‘ск ‘иети ен) 
е12э0элд ‘«аотир- эициН» 
‘«аииэниьчиАИ еигэгнеа 

-2]> ‘`ИТЕЕШАИ ‘6 ‘1ю94ояЕеа 
“(вииетИ) ИТЕеЕНАИ ‘Е 


22 >°*й А ам . 
А бААННЯ 


ат т + зо р 4 у у Г м 
РьСР-ФРУСРЫЯ. © ‘ 
вечен 5. „» мА ” ” 
-- „. > 
и ь 
* Р ‚ -. „+ >. 
а Е СЯ 
‚бя С ‚ 
+ к- 9 — ` $; 
^^ 9 д 
* |4 ’» ‚ 1 . 
{ ”. р \ г “ 
ы - а = и’, А т ‚1 › 
“у - и ь ы у 
у 6» | ” гу 
ь ^ м 
. ы * ь ^ 1: » > чи 
>. т» а У .# ‹ м 1» я 7 . 
; „ м > ^ 
= ъ . ^ у 
№ и. 4 ао .- > и у - У ^.. №. 
- - -- к . в 
ху ; 
27 | | % 4:72 => „ 4 ” 
=. р\ 2х — 
5» у в „У.Та 
ь \ й.. 
е ` * . 
. * ^ 
Я е 


“а О 
У-` 4.” 
$ ‹ 


" „%-`. 
са 


-воПА ие19э4эи ихифеда и 1чдАтедэгик тело даАэ зопнох 
эпнох Я ‘чэокинэмеи эинэжонои и ‘виэ4я оити4и он 
"ИЭН Е$ ЕКЕЯОТЭКЭ 
0004 випето<ики веннэялоэжопАхХ ев ‘лапиннэято\оа 
ион!эОд о19эм оть э85е4 еиемине$ еЧ4АтеЧэтии веннэя1о 
-эжоГАХ 0ннэЯ19009 еялотелоо олоннезодихеинло ошо4ох 
оло1Е иНэ4Э ‘иипехиипилаянАи ‘чэхиимох ‘ииээ эихэ 
-ИО0З0х ‘винэвопгии — яолэеЧ5о0я хээя ви! еДАле4эт 
-ии вея05эеи члоеи олэ я еихэтои именоиинии и ииеь 
-вочТ, ‘хеовгшоем ханнепизэн а я1Аэж иеяооэа1 хогой| 
то16 ‘иэлэй ви! оиЧтоАИни оАнжиня :езлоТоя5иойн Кия 
ичняиеничиЧо ниГо этэ икиНо4оин ‘Ахиазих и АпоаяЯ 
виэЧя э0я) я иишяичеяхо ‘мАд иихочиотейЕи лчаниоя 
иояоЧии иоЧоля экэои хене1) хихээвилоикетииеях я ил 
-оннэипичио4и иохээьифедликон эитияЕе эонтоу| 


- 
у 


е|22 еип 220442и елоп 18 чоч 
[229 щю0,ип ©2915 24> орчо101 


илоон 
-НнэиэЧя0э) иоЧАляиАх ионнэялоэжоНАх иэоо э ‘моя 
-оАхои иианакэтие4905и иитчкоо э эинэяонэохиноэ 
эонээт ээиоо ээя вотэеНоиоен витэкилвоэи олэнНэио 
-0оП ЭИНЭвэх я ‘илинх иохэ1э{ эялоэАНЭИ и03919Я09 я и 
хех ‘эж ет иипедлосики иохэ1э! ионжэод44е$ я 
`ИЭ1э1 ви! илинях иохэ19я0) яоэлоем 1ателячиА5э4 эихозь 
-оят тоезинэпо охоэлчя еичээя хенаемав хихэнонод ен 
ииээАНЭИН и ьэалоя виэя оч 1члоикеипэно эанжэода 
-25 ОЛЬ ‘91е5ех) ОНЖАН И ‘БИТИЯЕЕ4 9Ээ епелеЕ олоннэиэая 
-02 19ч1Аэь эчнэляедех тоеже41о оняи1хэ9.00 иипеато 
-оиии иохэ1эИ иохэ19я09) и1зэ0ннэ00э0 ив ‘1а4АлнАао 
иохээвитЕОИ-0Он5Е490 илиня иохэ1э1 ви! иохээвифип 
-эпэ винэ4ишое4 олэтиэнчке! хехэиои я 1э1и ез1чЕв ол 
-оннэялоэжогАх олояон эинеяоЧии4оф ев ‘иипедлосики 


го 

Го 

ьа 
} 


— » 7. | 


у 
И | 
УМ | 


Е 
1 


(‘св ‘иети ен) 0461 ‘2:2 
-ЭЦЭЛ ‘«Шо12р3 эициз» ‘еп 
-Нэлэи вехэноик венни@ае1) 

«оэтонэиез» ‘иипедлоои 
-кИ ‘(вихезиИ) ино4ног ‘у 


а 


&# 


| р 7” 
<, 
$2 


иивииэаи ииихоэчя хчаннэижейлен ‘иэ1эШ ви! линх 
чАотедлосиики и 1940о1ляе — ино е0900 ‘(вииетИ) из ТАИ 
энеАнеие и (УШЭ) иноий оэи хех ладАлиф ичинх иохэ 
-191 ионжэдА@4еЕ кип эих@кв эа! эихехт 199 втох члеяЕен 
онво1е1901 ‘инэмэая ио1Аэь ионаэлхедех вэтияоне1) 
едии олохээвизоикелиицехя оипеатосики сАхохэи а ея1о 
-эАчэи олонПеичи4аи-оняите4охэ! и инифед1 ‘изиповиж 
яоэлоеи хишчиод Шохи]] ‘иипедлосиии иэтижэд 
-иац еТо4 01903) вэтияонело ено ‘он ШолА ино ‘иолинх 
ионнэя1эжогАх иохэтэи одээя этжэ4и вогоелАэяо4но 
и05Е4900 мишиэнчкэте$ехой ‘эпоооя иипедтосики 9чиэо 
-ии хитоехэапэ4и ‘яохилэоэ.4 19онлои эчньеаИ| 
`ичиня эихэ1э1 чтея 
-оЧиЧтосиии и члтеэии ийеэ тоенивьен епепеб о4охээь 
-игоигетицея ихинжо!Ах эчниАЧх эилони ‘пэнохен 
еА4еиже | Чэат| и нэданиГ 
ПиЧлэ\у ‘идетоа иннежП хех ‘аэмидиен ‘хихет ‘иэнИ 
хишен иэкэтеэии хихэ1э 1 хишиэниАЧх илинх хенеа1о 
хилони оя вого 5и и вэткПояэдэн иинкоий ио104015 
-19490 Э `вОЧэл олоннэмэ4аяо0> ен Мокол члико1А иинко1о 
-09 я эн Аиоито@н х эинэптгедоо чшик он!о охенто 
оиххони]| | ичн1.4эи5 
-290 0149эи ЭОННОхеЕЕ 9085 иинэль ио»хэ1э{ ая тэеминееЕ 
чяоня “еДиий зохиолА хишиэннэгейто ви зопо4ен эоипе и 


винецэи ‘ихЕехо ‘ихнэээи э1анчиэочикох э1ланподен 
вототея1че0е490 и волоеиод0э ‘1ч4Атеаэтии иозодии 
ихиээеихя хвинэжогэ4эи хихэхэ{ я вотоешеи ‘иимиа] 
Яэчте40 и 0949311 виает ‘енээдэ!ну енвилоиаХ еэоне.] 
ИЕР ИИЖОО 1945 ен вогоехчэияЕИ ‘иипеалоаиии ион 
-нэя1оэжоНАх иэшволоен х ‘о04э Амэшволоен х ‘эаА1. 
-еэтии иэшволоен х елвл волэвияво]] ‘Ахен оАньогэи 
оАтиежино я вэхимох иохэАшча ипанПээьо ®6 916190 
ч/жАн тэн оль ел ‘чэшитэт и 1 ‘хэтАтаэт хи ‘яэ04 
-эл хчие) эж хэт ээя винэвоихи4и чнэй ичИжех 1944 
-икоАШ мог ен иохяелоо! э озиижАноА эинэПияэно1 эптэ 
Ал, е ‘тое!эопен ино и — имехшох ‘имехео00) ‘имеп 
-Певомо! и иметеь э ‘мэпчкАШ ики ионАеач ичаепэ 
иоЕчиаер э иидолои эчиэээя чяэтэ! иилчо ин 199 хе 
ечнэоэ4 эшип 
иохээьи19196 я еяеАапиЧи венычаий4и хех эевАио иэп 
-в Ах я воти{о4 иэкэлежейатон и иэкэгеяо[экэои 049 вип 
-яАПОЧи веннэиэ4я05 е ‘вЕчиэн чтидоляои вэнзи[ еиолк 
эинвеоо эончиехинА оль ‘онэк оиело хех олот экон 
‘атАнхино еяотол — олнедэное э0х91э1 эохээвифеал 
— вкипечиипилаиАи эже[ ‘иипи$оц члеяепэ оннэнэ10п 
иевен ‘иэгидо иинлэкилеп!ея! иоя) чтезон!Ееаиуо ииш 


-9эпЭА ‘тикопоиэох — анеж иишохеяэноАэаи ‘иишАзэи + 
-59Я 1016 — ЭхИИОУ ‘виэгидэатои олэштАлоеа члкдоятэи 9 


«1211 и248 402 ©34} ел эЦ> 
211112550, | элезие! 124 

2и011е> чойа ип э[опл 12 с) » 
:22тр э езиэ4 о$еш 015216) 


(‘Ев ‘гели 
ен) 696т ‘е12ЭцЭл ‘«о12 
ря эции» ‘«аноло-чном» , 
"ИИНЭЯОхЕЕИ| ‘9 `10Чоя5Ра 
"(киие1И) иниуне12оу ‘Ф 


-ея059акой эонвиляе1 и ч1э1ияА онжой ‘иогодиан иозэ 
-эвифедл иохээвифипэиЬ ээ э ‘илинх иэипхАЧтонох э 
иоиэ1эиэ иохээвинолнэтихае э ачА5е4 илчникоип и итиен 
онжом иипеалрсики ионхэяп $ ‘яотнэнихчнох хээя и 
не1о хзэя ви! ильои иичнаэтнедех ‘яаоПол х1атвоэ Кио 
-эш епнох иипе0оойиги иохэ1эН иозчоэьех иианяенл 
ЭН ИГ 91Аь ИИе10 «алоонлэяп» и члооняиледохэ ‘е1эяп 
АЕ сАяон илинх иохэ1э1 ви! ишчажло иифедликон 
ионнэиэя0) илэонжоиоя э1чнноипАПоапэ4 эихоэ19чЯ 
‘олоняиле4охэ! и олончкэтие4905и — ея1оэАхои олон 
-нэиэя0) мохотои иитоо э элинх иохэ1эт я иипе@1о 
-ОШИиИ вИНвИио ЭээЭПо4и ичииждэТАэн тоеиждэз Гоп 
5еа эптэ эичААИ эилони и он ‘аэми@и 1016 охаиох эн 
`хилАЧШ хичони и 
яоя4им неяИ инки яэнэЯя нволо хех ‘иэипояиж иохэ 


\ 


№ 
\ | 


\— 


-4елиоо яоЧэлэем хихел ‘оииииА91) вэжИну епэипояиж 
олохочкои :(аП.]) эхиэих е4энаэя ‘:иипедлосики иохэ 
-4элнэя ионнэиэ4яоэ 4Алиф хитиэнидах 5и Анцо — ет 
-птех ешонк :ионифе41 иэь ‘озчэипозиж иэояэ ол0н1о 
-эя5и ээнэи эн ‘(аэЭь) очохояонАач ениодчи\ члея5ен 
оньое1920 ‘недо хихээвилоииеийпоэ ея1ээАхэи едэюеи 
воэишотечя эилони тогетодеа илинх иохэ1э! иипе41о 
-оиии Я ‘иоялээАхэи иичняичеао=эй и иоаАхичкАхо оин 
-эвэияА чне! иишяе!то ‘хифедл и Пээинояиж энодЧяз я 
ичноэяЕи 016 ‘енээдэ\н\у енеилоиах еэне] очиеи 
-эм иотого$ АШол 2/6т я ичннэижеален ‘(вине|) нээко 
лнепэ дИ эж яохет, ‘эниеви! и эялэАхои ионноипеа 
-охэ1-ончиеатеэл ‘энифе4л ‘иэинозиж иозохнело и ион 
-чиетнэиАной я эиттогетоое4 оннэиэ4яон!о ‘киифоЧи „„ 
о40о04ит инхинжо!Ах — е0900 ‘эиеннэиод хихоченоиге49 2 


(‘к ‘нов ен) 
‘193045-цедитуп: 
Ад рэЧч$Папа ‘«номо ия 
-иилэевЭ» ‘илиня 1чпине 1 
(виноиКк) онемхен `Х 


ОАО, 


+2.#Ф ФИ 
$>7 4 


е2^ 36 { 
гу \ 


2-%4Ф 3°7>-ч 


Ф>^238 


34% У>44 4% 


-НОХЕЕ Э иипеЧлоаиии ихие5ои иояодии хээко иинтоэня 
ен тоеДизя ‘ходем@в хихононод еяэкЕох эихээвилхеф 
‘ихи190э1 и ихинжо!НАх ‘ииэлеШеи эихонваиег 
‘иипеиаофни ион 
-ЧИРА5ИЗОИПАЕ ©Я19194э эичАЧИ 1етАигее ээ эвени ‘иэ1эп 
виП илинх винэняоноо и1Аи члехэи опен оль ‘Ии1е ее 
эн ээтАШАод оль ‘алеминои тэениьен о04х-э0х он ‘9ч1оон 
-жоиэ венчиэтиниоэ иэь ‘иличнаичоийн ээиоод вотохез 
-ч5ехо олэев ‘э1чиини члоАи ‘етолоо4и и ч41эонок ‘ехиох 
олоньииЕе оя1эотезикило эохэлэинаэпой иэь ‘эин 
-энелоо4ноеа ээтчанэм эн элинх ионжэд4А4ЧЕ$ я тоэии 
оя1ээвиннэиээиэа и изииеЧАтен олть ‘чтевехо опен 
```ЧтиьА 
о1-АМЭь ‘ч1ея195ех9е4 о1-иэь о енжиой ‘ионов ончиэу 
-И45 91199 енжиой элинх иохэ1эИ я випедарании оль 
‘иот О ‘ЭхнЭОэЭ4 о тогея1ч0е$ эилони иифе4лигон и вя1о 
-5АЯЭИ ОлОоННЭиЭ4Я05 иив1эонжои5О0я ИииЯнНЯкэтиЕе 198 
кинэвэгал Алшчи Я ‘АзлоэшАэ оп олоннэиэая05 иэь ‘олон 
-Пои ээ4охэ ‘ешмемп олоняиледохэ! ‘езлочиэлииаофо 
олон1Аозо4дохя холоп чтАнчих зоол Алинх оАхо1эи я 
‘эяонэо ионЕе490 иозиж и ион1э4хнох ен ииичннэо41) 


-оп ‘очнехл, ионАтедэлик э ииианнвено охиэ4х ‘ии 
-винэПэя5ИОЧи ипичннэшоничя охоодил ‘имизак э э1ээия 
`ХЕеБАНо хэоя оя эн охэией в09ээ тэез1чПяепо “чад ‘хэиа 

тномиЧэнэхе члежно!о4ни тэвичелое$ иэлэй випхеэа 
втОХ ‘ИЭКэтиНоа эидэяопэн ен и яололегэи эинеьгои 
эомоАлА ен вотоежатен ино 01ээя эптен ‘еанеж и 
-ониолоиЧнолено ионычяи4и ихиеа а вотэеяч!еняА эн 
оятоэьдояхт эчь ‘мечинжо!Ах иЧэя\ вкеячАхло ‘иеэАха 
вомишаявотэА в09Э тавкяелооповичоан и иипипеа1 тоет 

-Ааен ино ‘яэи4 ен илМи 1аяо1ол иинегидоохикэя ‘иип 
-неаф ‘иидепиэяП] ‘иикетИ ицнэге!еи э1чняиээ4 104] ] 

`ИИПЕБИКИЗИП ХИНЯЭЯГ 0Я19 

-ЭАхои Шоп ‘хонАэиа иихэлэй Пон ‘оя4оэАхэи эонНо4ен 

пои — виНе5ИКИхо еПОЧ олон$8е4 вэхэАЕчкопои ио1охо 
иошч9гоо0 Э ‘вВИБИНОИЭЗЭЭАНЭЕ 191нэиэие и ‘ивииеэ44о: и 
тэехинойи епепез оипелосиии оАхэтэн я иите э АП 

-ваен ‘иипедлооиии эзне4дех ичнзиге4охэг иитоо я 
вотоешоэйя эвени ипи хет ино ээ4 ‘е1Ае-по волнэиэге и 

ежениох оп чтокияа винэжедчя ея19э45 эитиэяон ээя 


итьоп товнэмиЧи 194отеалосяиии э1ч4отохэН ‘иохнА 
-И4 э ‘иохифеЧ! э изипояиж иинетэьоэ я мотэяп эин © 


(ск ‘пнеадф вн) 

6961 ‘зттеа ‘эх, эзлэ!а $цоц 

У ‘(«тэевчеехоеа емей[» 

виЧэЭ) ‘«ллижПиач ея1эх 

-ОМ» ‘иии{о.1 ни1Аеи| ‘10490я 
-5ва '(кипнеф) эчдиех `Я 


р ээр! эип те. [ 'эп8ио] 4031 Чпоэпез4 1$2 2901 ВИ - 
: эрээр 12 э918 ®|[ зиер $ю} эип элоэиэ эрле8э1 э$ ЭЦ 
зпэшиЦ э$телиеш эр э19412$ 2118 Я ‘цозтеш ®| ® 110121 эА 


-ИЭ оАЭчиЭге Ши оАннеиАПоЧи а тиПохя е ‘ечиьЕехеЕ 
олониевАно итохи4и оп эн волэе!жо4 ено эп ‘мел и 
‘иоЧАлеаэтии иоглчнод э ене5вяэ випедлосиии эп ‘ие 
к0Э5 тэеяижАЧеноо оя1о4элэвеи эоннэязэжо!Ах эохоэ1ая 
:Ч12он4эионохе$ оАньоЧн АнПо ати Мэкэо4и ‘охенпо ‘он 
-жои эчногоч я хояетолчя 1чни1Аех иэ\тоо илэониихи1о Я 
‘Изэоно иэичэкизиЧи вохоеячЕено е1лээя эн ино е 
‘ичио и члооннэятотэяло 19чииПоходоэн ‘иэен$ 19ам хех 
‘о4ээя эпжэ4и 99915 ‘иэтэй ви! эялоэАхэи ионЕэ94э) о 
1э1и чьэа ицээ ‘втох ‘иипеалосиии еалоэьех олоннэя4о 
-ЭЖоПАх чиэтеёеной ионзонэо эн элэвэ ионвэноя я 
1264508 ‘ли фе ой ое 10 медотеЧлосмики иилони 
`нояег91чя 
аохинлоевнА хчяПонкои опэиь охииэа хе Амолеои ‘онлвоа 


-эя ‘‘`Чии оя1ээвикох эоннэиэпэ4ано е5 озеЧи ое яиь 
-АКОП ‘МОТНЭНОНОЕ ХИ 9119 лэжои ичИжех ильоп 9чпэя 
:зохинжопАх вилоеьА илэониихило иоЧотохэн члежэдеи 

хеши) я эн яокенилиЧо ихяело1чя эихэногод ‘оньэноу 
ехнэдэ4 хеээЧэтни # я05е400 
х1аннэялоэжо!Ах хиь19001 ‘АШэн хчнаАледэтик чкэгея 

-ОПэиоэи ичзиосиогАат в ‘виэтешеи хеээ4элни хихээь 

-Чэииох а илинх чиэтетедйхА эн аотедлосииги итзчннилои 
оль ‘лэе!ждэя1А оннэиочиэАяПэн — ичинх иохотэи 
иохэнвчиели яохинжо!Ах хчннэиэ4я0) и иитиэнпААЧх 
— енегшноф олд ‘1ч4Аледэлии яэо4эл 19ч991Аэ икечоэиа 
‘ето4ен 5и иэПоли 1952490 э1чиэеячоезэн иие!=0) ино 
:зоЧотеЧлосиии хихонвчиели х1чч0е$ оняе! тэении 
-ОПЭЯ 04912 АЧл э итееф оинолну ио4етэн ‘иолояэа1 ион 


157 


6961 ‘«еЧАлеа 

-этии вех919э» “И 'х0$5е>э 

хану о4ден хихээАа чинд0о9Э 

*ихшАШец» ‘иипеаоаи 
-иИ ‘'(4959) яопэнэЕЯ ‘О 


ие. 
я 


енихне. [ ‘6 


‘Иэ1эт ви! езлоэАхои 

олоннэиэ0я0) чнэзо4А ичннэялоэжо!Ах иихоэлчя и 1чя 
-онэо ЭИхЭЭвилоинемАл члеяие10 енеяви4и ‘иохэпэл 
ипаннэивиэн и ипчнаиотеяоТэнкоон э хемАдоф хчяоа 
-ИМ ХИлеЕ Я вАзлоеьА ‘илинх иохэзэ М випедаосини вех 
-19809 оннэми чПэя :ончкэтичи!Аэн И ‘хене41о жанжэо 
-АДеё я иипиИЕОПОхЕ хИхэноход яОКэШЕВЯ хихэ19я0) энен 
-0594 хикэя охччколоен — вколэешаноийА хлчазиьЧэзо!эн 


Пи О 
и гы 
УХ 0% 


огоиь иопол ипаИжех Э схи тиЦиа эн еШлохин ильои чиэ1, 
-ид$ иихэ19я05 иноэ и иэнИ члви олээя волвиЙ ино инээ 
‘ихяело1чя и1е Ашэь х :члепичио чэохиНохи4]] ‘воин 
-ЖОПАХ хихэ19805 илоев иоЧолохэн эи4эяо!эн ииеижоа 
хехяеточа хихонокод ен винэииАлоча ишен Аиеьено]] 
‘ичтело иончиэшю ки! емэт — иконш хжанчаиеноипен 5и 
ВЕНЖЕХ 99915 ОН ‘`еИ5ИКеИйПОоэ НнеЧ1о иипедлооти иохо 
-19 а тэепАтолчая еиэлоиэ е1Е ончизгиЕе ча ээкодиен 
‘иэтэ! кинетииоч иеь 
-2Пе5 упчннэялоЧе!Аэо1эо00 ипчнэов оАтоевэяло ‘Аи 


158 


Заметки о книгах 


Б. Сурис 

Владимир Алексеевич Милашевский 
и его «Пиквикский клуб» 

160 


Владимир Алексеевич 
Милашевский 
и его «Пиквикский клуб» 


Используя известное выражение, звездным часом ху- 
дожника Милашевского можно было бы назвать те не- 
сколько месяцев 1932 года, в течение которых он создал 
цикл иллюстраций к «Посмертным запискам Пиквикского 
клуба» — одно из лучших своих произведений и, несом- 
ненно, одну из ярких удач советской книжной графики 
тех лет, весьма не бедных достижениями в этой области. 

Вообще начало тридцатых годов было для Владимира 
Алексеевича Милашевского счастливым временем. Только 
что прошли выставки группы «13», организованные при 
его активном участии!, зафиксировавшие обретение им 
вполне сложившегося индивидуального стиля в рисунке 
и акварельной живописи; появился ряд проиллюстрирован- 
ных им изданий, где определились основные особенности 
его книжной графики. Художник вступил в период своего 
творческого расцвета, к кульминационным точкам кото- 
рого и принадлежал «Пиквикский клуб». 

Книжная графика в творчестве Милашевского (так же, 
как было и у ряда других мастеров из группы «13» — 

Т. Мавриной, Н. Кузьмина, Д. Дарана) всегда занимала не- 
малое место. 

Сейчас его и вовсе знают главным образом по иллю- 
стрированным изданиям сказок. Занимательную, ярко зре- 
лищную интерпретацию получили у него пушкинские 
«Балда» и «Салтан», «Конек-Горбунок» П. Ершова, фоль- 
клорные «Пойди туда — не знаю куда», «Синяя свита наиз- 
нанку сшита» и другие. Украшенные красочными картин- 
ками, в которых экспансивный рассказ расцвечивается 
пестрым изобилием деталей, эти книжки снова и снова 
переиздаются массовыми тиражами и находят признание 
не только у малоискушенной публики: «Конек-Горбунок», 
выпущенный Гослитиздатом в оформлении и с иллюстра- 
циями Милашевского, был на всесоюзном конкурсе при- 
числен к лучшим книгам 1958 года. Однако представление 
об иллюстраторе-сказочнике, укоренившись, заслонило 
Милашевского, каким его знали в двадцатых—тридцатых 
годах, когда он — талантливый рисовалыцик и акваре- 
лист — интенсивно и успешно работал в станковой графи- 
ке, а также занимался иллюстрированием «взрослой» ли- 
тературы, где выступил одним из первооткрывателей но- 
вой, советской темы. 

К своему «Пиквику» он шел долго. 

Первые шаги на поприще книжной графики были сде- 
ланы в самом начале двадцатых годов рисунками к книге 


1 О месте Милашевского в кругу «13» и его влиянии на эту группу 
см.: Кузьмин Н. Мои встречи с Милашевским. — «Искусство», 1969, 
№ 12. 
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Н. Евреинова «Что такое театр» (1921), неискусными, ре- 
шительно ничем не обещавшими будущего Милашевского. 
Творческое самоопределение, поиски собственного пути 
растянулись на ряд лет, и только к концу десятилетия он 
пришел, сформировав свой стиль и почерк. Причем, хотя 
в эти годы он много сотрудничал в издательствах (в ГИЗе, 
«Молодой гвардии» и других), новые способы рисования, 
вернее сказать, новые формы художественного мышления 
вырабатывались и опробовались им прежде всего в вещах 
станковых: в псковских (1921) и ленинградских (1923—1924) 
акварелях, писаных свободно и широко, в выполненных 
своеобразным приемом — палочкой (спичкой), обмокну- 
той в тушь — темпераментных пейзажах Сердобска, Бер- 
дянска, Подмосковья (1926—1928) он овладевал той бравур- 
ной техникой, набросочно-импровизационной манерой ри- 
сунка, которую затем переносил и в свою книжную гра- 
фику. 

По мере становления художника оформлялись его 
взгляды, суммирующие и обосновывающие собственную 
творческую практику. Вместе со своими товарищами по 
группе «13» он отвергал любые предустановленные догмы, 
академического ли, «левого» ли толка; чурался ксилогра- 
фии, которая в то время занимала господствующее поло- 
жение в нашей книжной графике, — ее рационализм, 
строгая логика и затрудненность творческого процесса ему 
всегда были чужды. И в работе с натуры, и в книге он 
всецело был предан (и хранил верность еще долго после 
того, как группа прекратила свое существование) культи- 
вировавшемуся в кругу «13» свободному рисунку. 

В качестве исходных посылок последнего Милашевский 
выдвинул Понятия «темпа» рисунка, его «одномоментно- 
СТИ» И «необратимости». Рисунок, утверждал Милашевский, 
должен быть исполнен от первого штриха до последнего 
в одном темпе и ритме — в том же темпе и ритме, в ка- 
ком мчится жизнь, застигнутая художником на бегу. Та- 
кой рисунок, даже натурный, — всегда экспромт, и как 
экспромт обязан быть мгновенным. Он возникает на бу- 
маге сразу, единым порывом, не может быть ни предвари- 
тельно срепетирован, ни доработан потом, то и другое не- 
минуемо лишит его выразительной силы, эмоционального 
накала. Художественный импульс должен проходить путь 
от восприятия до воплощения молниеносно, и скорость 
движения карандаша или кисти надо не затушевывать, 

а, напротив, заострять, подчеркивать. Такой способ рисова- 
ния требует от рисовальщика особого волевого усилия, 
нервной напряженности, снайперского глаза и верной ру- 
ки. Эффект держится на смелости и быстроте. Любое дви- 
жение руки бесповоротно. Если что-то не удалось, прихо- 
дится весь рисунок с начала до конца делать заново — 
поправок быть не должно. Робости и колебаний не терпит, 
долгих раздумий и прикидок не допускает эта манера, 
способная зато адекватно отразить и неповторимость за- 
печатлеваемого момента, и мимолетность эмоционального 


состояния художника. Подобный подход в истории искус- 
ства не нов, рисунки Рембрандта, Тьеполо или Репина 
тому подтверждение, но только ХХ век осмысляет эту 
стремительность восприятия, раскованность манеры, дерз- 
кую обнаженность приема в качестве одного из важных 
факторов эстетического воздействия: когда линия и штрих 
словно бы вот-вот, только что, на наших глазах выбежали 
из-под рисующей руки, они сохраняют особый, не поддаю- 
щийся имитации тембр, в котором продолжает биться 
пульс художника, живет его волнение, — рисунок приоб- 
ретает исключительную впечатляющую силу, или, по выра- 
жению самого Милашевского, «некую радиоактивность, 
вызывающую встречные нервные токи и ответное сердце- 
биение зрителя»!. 

От этих принципов (во многом разделяемых и другими 
мастерами из круга «13») художник отталкивается и в своей 
книжной графике начала тридцатых годов. Здесь также, 
маскируя вложенный труд, царит легкость и непринужден- 
ность манеры и еще нет той перегрузки подробностями 
и избыточной повествовательности, какая возобладает 
в позднейших иллюстрациях. Стиль вольной импровизации 
и внушаемое им ощущение аутентичности оказываются 
особенно кстати при обращении к новым произведениям 
советской литературы, поднимающим большую современ- 
ную тему («Кара-Бугаз» К. Паустовского, «Севастополь» 

А. Малышкина, «Страница большой книги» Л. Аргутинской, 
«Тринадцатый караван» М. Лоскутова и др.) 

В «Беге» П. Скосырева (1930) и «Москве» А. Жарова 
(1933) и вовсе на правах иллюстраций помещены доподлин- 
ные натурные зарисовки, сделанные на улицах, бульварах, 
площадях Москвы, в торопливом потоке прохожих. Это, 
может быть, случай крайний, однако, скажем, и в «Стра- 
нице большой книги» (1932) рисунки, свободно разбросан- 
ные по тексту, кажутся тоже беглыми набросками с нату- 
ры, хотя на самом деле целиком рождены воображением 
художника. 

Сюита рисунков к «Пиквикскому клубу», сохраняя ту 
же стилистику, модифицирует ее, углубляет и обогащает. 
С «Пиквиком» художник вступил в новую, более высокую 
фазу своего творческого развития. 

Иллюстрации к роману Диккенса заказало Милашев- 
скому весной 1932 года издательство «Аса4епиа» (художе- 
ственный редактор М. Сокольников). Заказ был связан с на- 
мерением этого издательства приступить, как оно декла- 
рировало, «к выпуску специальных люкс-изданий — особых 
художественных книг, в которых высокое качество поли- 
графического оформления должно передать лучшие до- 
стижения советской графики»? Хотя намеченная тогда из- 


1 Высказывания В. А. Милашевского цитируются по его рукописям 
и письмам разных лет, находящимся в распоряжении автора настоя- 
щей статьи. 


< Сокольников М. П. Парад советской графики. Новые издания 
«Аса4епиа». — «Вечерняя Москва», 1933, 11 мая. 
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«Посмертные записки Пик- 
викского клуба». М., «Аса- 
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дательством программа была в итоге реализована далеко 
не полностью, советское книжное искусство многим обя- 
зано этому начинанию: среди прочего, такими значитель- 
ными произведениями, как «Евгений Онегин» в иллюстра- 
циях Н. Кузьмина, автолитографии М. Родионова к «Хол- 
стомеру» и А. Самохвалова к «Истории одного города», 
гравюры П. Староносова к «Сказкам Северного края», ри- 
сунки Н. Альтмана к гоголевским «Петербургским пове- 
стям»; оно же послужило толчком к созданию Д. Шма- 
риновым иллюстраций к «Преступлению и наказанию» 

и С. Герасимовым — к «Кому на Руси жить хорошо». Вот 
круг явлений, в контексте которого надлежит рассматри- 
вать «Посмертные записки Пиквикского клуба», вышедшие 
двумя томами! в следующем, 1933 году и утвердившие 
место Милашевского в первом ряду мастеров советской 
книжной иллюстрации. 

Иллюстрировать литературное произведение, тем более 
такое объемное, многослойное, с нескончаемой галереей 
персонажей, изобилующее сюжетными перипетиями, кар- 
тинами жизни былых времен, можно по-разному. 

Как-то, говоря о «Евгении Онегине», В. Шкловский за- 
метил: «Один остроумный художник (Владимир Милашев- 
ский) предлагает иллюстрировать в этом романе главным 
образом отступления («ножки», например) ...»2 Милашев- 
скому не привелось создать рисунки к пушкинскому ро- 
ману в стихах (это сделал, как известно, много лет спустя 
Н. Кузьмин), но не о том сейчас речь. В высказывании, 
переданном его другом тех лет, зафиксировано тяготение 
к иллюстрированию не обычному, прямому, а ассоциатив- 
ному, к ходам, чем-то парадоксальным. Так, в упоминав- 
шемся уже «Беге» П. Скосырева в книгу неожиданно втор- 
гаются натурные зарисовки Москвы. Имея лишь некото- 
рое сюжетное обоснование (это — уголки города, где жи- 
вет или появляется герой книги), они однако же вступают 
в активное взаимодействие с текстом: не только позво- 
ляют наглядно представить, где и когда происходит рас- 
сказываемое, но и создают ощущение его доподлинности, 
сиюминутности. В отличие от них совсем внесюжетны 
и даже как будто обратны по смысловой функции изящ- 
ные заставки к «Сочинениям» Ф. Гвиччардини (1934): остро- 
умно транспонировав хрестоматийные мотивы ренессанс- 
ной живописи, художник словно бы преподносит читателю 
черты отдаленной эпохи преломленными сквозь ирониче- 
ское восприятие человека двадцатого столетия. 

Рисунки к «Пиквику» соединяют в себе оба аспекта: 

в них есть, с одной стороны, ощущение живых, на лету 
схваченных впечатлений, с другой — ироничное и потому 
несколько отстраняющее, устанавливающее дистанцию от- 


' Дополнительным, третьим, томом издательство выпустило коммен- 
тарии к роману. 

2 Шкловский В. «Тристрам Шендиь Стерна и теория романа. Пг., 
1921, с. 39. 
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К стр. 164—165. В. Мила- 
шевский. Иллюстрации 
к Ги П главам. Ч. Диккенс. 
«Посмертные записки Пик- 
викского клуба». М., «Аса- 
ета», 1933. Сепия, кисть, 
тушь, перо 


ношение художника к объектам этих впечатлений. При 
этом происходит решительное упрочение сюжетной связи 
с иллюстрируемым текстом. Художник следует за писа- 
телем, придерживаясь нити повествования, откликаясь на 
многие узловые моменты фабулы, обращаясь к эпизодам 
самого различного эмоционального звучания — комичным, 
лирическим, драматичным. И что важнее всего — он отра- 
жает не просто канву литературного сюжета, а гораздо 
большее — образный мир, атмосферу романа, его тональ- 
НОСТЬ. 

Подобно тому, как на фронтисписе первого тома по- 
чтенный м-р Пиквик, эсквайр, изображенный созерцаю- 
щим окрестности Рочестера, выступает на фоне красочной 
панорамы с башнями замка и ветряными мельницами 
вдали, с рыбачьими лодками, бороздящими воды реки, 

с фигурками рыболовов и купальщиков, копошащихся на 
ближнем берегу, — так и во всем цикле рисунков симпа- 
тичному толстенькому джентльмену в очках и плоской 
шляпе, панталонах в обтяжку и знаменитых гетрах сопут- 
ствует широко взятый и динамично очерченный фон, плот- 
но насыщенный подробностями времени, места, обстанов- 
ки действия. 

Фон, надо сказать, не только пейзажный. Вслед за 
Диккенсом Милашевский с разных сторон живописует 
облик «доброй старой Англии», не скупясь на света и тени, 
чтобы сделать ее портрет достаточно рельефным. Он ве- 
дет читателя в портовые трущобы и в уютные помещичьи 
усадьбы. В гостеприимную Менор-Фарм на идиллические 
святки под веткой омелы и в кошмарный муравейник дол- 
говой тюрьмы Флит. На провинциальный бал, устроенный 
с благотворительной целью, и в грязную контору крючко- 
творов-стряпчих ... 

И повсюду в этих сценках, отмеченных превосходным 
знанием эпохи, быта и нравов, кипит жизнь. Они густо 
населены бессчетными персонажами второго и третьего 
плана, которые — пусть иной раз самые эпизодические — 
бывают наделены каждый своей партией в общем хоре: 
автору иллюстраций оказывается достаточно одной-двух 
метких черточек, чтобы мимолетно, но остро, чаще всего 
с оттенком гротеска, охарактеризовать старого судейского 
волка сарджента Снабина, компанию чванливых лакеев 
на пирушке в зеленной лавке или молодых аристократов- 
вертопрахов и чопорных старых леди за карточной игрой 
в Бате. Художник вовсе не старается близко знакомить 
нас с ними, торопливо-подвижные фигурки не предназна- 
чены для пристального и подробного разглядывания, и тем 
не менее их роль никак не укладывается в понятие стаф- 
фажа — напротив, они словно бы ничего не имеют про- 
тив того, чтобы взять на себя немалую долю образной 
нагрузки. 


Право же, начинает казаться, что эти персонажи, как 
и в целом «фон», завладели всей полнотой интересов ху- 
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дожника. Во всяком случае, увлекли его куда сильнее, чем 
главные герои. Последним как раз не очень повезло. 

За одним исключением. Фигура самого председателя 
достославного клуба, давшего название роману, удалась 
Милашевскому, думается, гораздо больше, чем первым 
прижизненным иллюстраторам Диккенса. Вместо глупова- 
того и суетливого, мало располагающего к себе человеч- 
ка, шаржированно обрисованного Р. Сеймуром и Физом, 

у Милашевского Пиквик — большой ребенок, существо 
милое, простодушное, слегка чудаковатое, но преисполнен- 
ное доброты и неистребимого жизнелюбия. Удивительное 
дело: наш художник сумел лучше, вернее почувствовать 
Пиквика таким, каким его написал Диккенс, нежели его 
соотечественники и современники. 

Но тут же, в отличие от Пиквика, совсем не получился 
у Милашевского Джингль, затерялись в толпе, будучи не- 
достаточно индивидуализированы, Уинкль, Тапмен и Снод- 
грас, куда-то пропал еще ряд немаловажных персонажей. 

Как же так, в чем тут дело? 

Прежде всего надо сказать, что подобное преобладание 
«фона» над героями было свойственно тогда не одному 
Милашевскому. До известной степени оно связано с общей 
тенденцией, которая наблюдалась в те годы у многих ил- 
люстраторов и была афористически сформулирована сло- 
вами: «... Главное в событиях, а не в лицах»!. Нет, конеч- 
но, это не значит, что все пустились изображать «события», 
а не «лица». Но в период, когда наша книжная иллюстра- 
ция в целом еще только начинала нащупывать пути к со- 
средоточенной, углубленной разработке образа человека, 
она, достигая высокого мастерства в передаче атмосфе- 
ры, обстоятельств событий, общего эмоционального состоя- 
ния, и впрямь зачастую свободно обходилась без сколько- 
нибудь конкретных, развернутых характеристик героев 
(вспомним, к примеру, «В огне» А. Дейнеки, «Манон Леско» 
В. Конашевича), ограничивалась интерпретацией весьма 
импрессионистичной («Консуэло» В. Бехтеева, «Шагреневая 
кожа» А. Кравченко) или однопланово-гротескной («Мюнх- 
гаузен» Д. Митрохина). Что, как видно хотя бы из назван- 
ных примеров, не мешало многим ее созданиям быть ше- 
деврами, — просто время кибриковского «Кола» или шма- 
риновского Достоевского еще не подошло. 

Вот и Милашевский. Несмотря на отдельные удачные 
попытки вынести на иллюстрационную полосу крупный 
план литературного персонажа (в рисунках к «Городку 
Окурову», понравившихся самому Горькому, к «Странице 
большой книги»); несмотря на его позднейшие заверения: 
«Я не представляю себе иллюстраций без остро нарисован- 
ных характеристик» (если бы высказывания художников 


1 Сказано Н. Алексеевым в связи с его работой над иллюстрациями 
к «Городам и годам» К. Федина. — В кн. : Н. В. Алексеев. 1894—1934. 
Сборник памяти художника. Л., «Советский писатель», 1936, с. 101. 
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всегда совпадали с их практикой!), — несмотря на все 
это, он в общем оставался в русле все той же тенденции. 
Заостренная беглость, мимолетность обрисовки его персо- 
нажей — явление исторически того же порядка, того же 
уровня условности, что и однозначность трагических ма- 
рионеток Дейнеки или поэтичная зыбкость бехтеевских 
призраков романтического прошлого. 

Дело, однако, не только в этом. 


Еще одну особенность замечаешь, когда рассматриваешь 
пиквикскую серию иллюстраций в целом: ее неполноту 
по отношению к сюжету книги, недостаточную последова- 
тельность — если не вообще отсутствие — продуманного 
плана, сквозного сценария. При том, что количество иллю- 
страций не так уж мало?, они проходят мимо целого ряда 
опорных пунктов фабулы, и, хотя последняя в общем 
прослежена, все же оказываются упущенными некоторые 
существенные моменты содержания, даже очень выигрыш- 
ные для художника (например, сцена суда, где насмешли- 
вому остроумию Милашевского как раз и разгуляться бы), 
зато присутствуют эпизоды проходные, вовсе не обязатель- 
ные. И это, конечно, не может быть объяснено какими-то 
случайными промахами или краткостью срока создания 
серии (три с небольшим месяца). 

Объяснение в другом: речь должна идти о естественных 
и неизбежных издержках творческого метода, который 
откровенно не склонен доискиваться чего-либо путем ана- 
литических размышлений, а живет порывами вдохновения, 
всецело полагается на интуицию. «Мне хотелось войти 
в общение с читателем-другом, человеком равных со мной 
взглядов, ощущений, культуры. Он поймет меня с полу- 
слова. Как будто я прочел страницу и под ее влиянием 
делаю запись возникших образов-впечатлений того мира, 
в который меня ввел писатель. Тут — импровизация, 

и важна мгновенность этой импровизации». Приведенными 
словами Милашевский поясняет свой творческий процесс, 
который у него, художника ярко выраженного стихийно- 
эмоционального склада, импульсивного и темпераментного, 
протекает в неизмеримо большей степени интуитивно, не- 
жели рационально-осознанно. Редко когда с такой нагляд- 
ностью, как в случае Милашевского, оправдывается ходя- 
чее присловье относительно недостатков, являющихся пря- 
мым продолжением достоинств. Ибо совершенно очевид- 
но, что в интуитивной природе его творческого метода — 
и сильная, и уязвимая его сторона. Вникать, анализировать 
он не хочет, да, пожалуй, и не умеет; угадывает же — 
метко, порой блестяще до пронзительности. Потому пре- 
успевает тогда и постольку, когда и поскольку ему удается 
совпасть с писателем в чем-то кардинальном, определяю- 


ы 


? В обоих томах — 37 иллюстраций, сверх того в каждом томе цвет- 
ной фронтиспис, заставка, рисунок на суперобложке. (Оригиналы 
хранятся в фондах ГЛМ в Москве, варианты — у В. А. Милашевского 
и в некоторых частных коллекциях.) 
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щем, отозваться (тем специальным шестым или десятым 
чувством, без которого художнику вообще нечего делать 
в книге) на некую важную суть, изюминку, душу литера- 
турного произведения. 

Так получилось с «Пиквикским клубом». 

Когда стараешься разобраться, что представляет собой 
созданный художником мир, и, сопоставляя его с миром 
писателя, выясняешь, что автору иллюстраций удалось, 

а где он не совладал с материалом, становится очевидным: 
Милашевский использовал лишь часть даваемых Диккен- 
сом возможностей. Это не весь Диккенс. Но это подлин- 
ный Диккенс. То, что мы находим в рисунках Милашев- 
ского (и что выше было названо, сознаемся, весьма неточ- 
ным словом «фон»), — отнюдь не периферия содержания 
романа, а его существеннейший пласт, воплощенный с пол- 
нокровной жизненной убедительностью, щедрой и веселой 
фантазией, истинно диккенсовским сочетанием добродуш- 
но-подтрунивающего юмора и едкого сарказма. Недаром 
их горячо приняли на родине Пиквика: при своем появле- 
нии в 1934 году на выставке советской графики в Лондоне 
рисунки Милашевского привели в восхищение англичан, 
которые единодушно отмечали их поразительную верность 
духу литературного оригинала. 

Конечно же, в них масса привлекательного. Отзывчи- 
вый и доброжелательный читатель-друг, какого призывает 
себе в собеседники Милашевский, готов оценить и это 
согласие рисунков с иллюстрируемым романом, и все то, 

в чем так ярко выступает личность самого художника. 
«Иллюстратор, — замечает Милашевский, — как пианист, 
исполняющий Листа, Шопена, Скрябина. Лист должен быть 
Листом, Шопен Шопеном, но личность-то пианиста при- 
сутствует! Нам не может не импонировать, как легко, 
буквально играючи, с острым чувством исторического 

и местного колорита воссоздает художник черты эпохи, 
одновременно избегая соблазнов стилизации и уклоняясь 
от обстоятельного бытописательства. (Хоть мы и отдаем 
себе отчет в том, что порой быть несколько пристальнее 

к этой стороне ему все же не помешало бы.) Мы радуемся 
той интонации живой, непринужденной беседы, какую 
несет в себе сама графическая ткань рисунков, трепетно- 
подвижная, с богатством живописно-тональных эффектов, 
рождаемых сочными затеками сепии, поверх которых при- 
хотливо резвится тонкая перовая линия. (Хотя и сетуем 
на недостаточную полиграфичность этих оригиналов: ил- 
люстрации пришлось воспроизводить способом меццо-тин- 
то, как тогда называли глубокую печать, и давать вклей- 
ками, заведомо обреченными попадать не в те места 
текста, куда надо, что сделало само издание, с точки зре- 
ния современной эстетики книги, весьма архаичным.) Мы 
поддаемся очарованию увлекательного графического рас- 
сказа, даже если тут же слегка улыбаемся подкупающе 
откровенной браваде художника, словно бы щеголяющего 
своим умением — впрочем, действительно незаурядным — 
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изобретательно разыграть сложную мизансцену, насытить 
быстрым развитием действия композицию, построенную 
всякий раз остроумно и неожиданно, мимоходом пустить 
остро выразительную деталь. (Хотя не перестаем думать 
о том, что и в пределах этой системы можно было бы 
пойти больше вглубь.) 

Иллюстрациям Милашевского к «Пиквикскому клубу» — 
более сорока лет от роду. Целая человеческая жизнь. Не 
раз за это время менялись, иногда полярно, вкусы, пред- 
ставления, критерии в сфере книжной графики. Однако, 
обращаясь теперь к этой давней работе художника, мы ру- 
ководствуемся не любопытством историков-архивариусов, 
а вполне сегодняшним интересом: перед нами явление 
живого искусства, которое не просто сохраняет свою исто- 
рическую ценность, но и звучит по сей день свежо, остро, 
сильно. А кое в чем и поучительно. 

Вот бы их переиздать, скажем, в «Библиотеке всемир- 
ной литературы»! 


Б. Сурис 


Переводы 


Ян Чихольд 

Свободные от произвола 
соотношения размеров 
книжной страницы 

и наборной полосы 

172 


Ян Чихольд 


Свободные от произвола 
соотношения размеров 
книжной страницы 

и наборной полосы 


От переводчика 


Небольшой трактат Яна Чихольда «\УШКиг- 
гее МаВуегпайп1$5е 4ег Висвзеце ипа 4е$ 
5$а{25р!еёе!$» впервые был опубликован в 1962 
году в Базеле (Швейцария) и полностью пере- 
печ’ тан в Типографском приложении к «Оег 
РгисК$р!ере!» в 1964 году («Оег ОгисК5р!ерей», 
Туроггар сне Вейаре 7а/1964, КоНепиге, 
Мескаг). Настоящий перевод сделан по тексту 
этого Типографского приложения. 

Ян Чихольд ясно мыслит и точно формули- 
рует свои мысли. Тем не менее при переводе 
возникает ряд специфических трудностей. Как 
всякий художник, Чихольд пользуется, напри- 
мер, словом Ргорог!оп часто не в точном ма- 
тематическом смысле (пропорция — равенство 
двух отношений), а в житейском, имея в виду 
или соразмерность частей целого или даже 
простое отношение двух величин (например, 
отношение ширины книжной страницы к ее 
высоте). Так как и по-русски мы все грешим 
тем же, я не счел себя вправе «исправлять» 
маститого автора, тем более, что из сравнения 
текста с чертежом («фигурой») всегда понят- 
но, что именно он подразумевает в данном 
конкретном случае, говоря «пропорция», — 
пропорцию ли в точном смысле этого слова 
(т.е. равенство двух отношений) или просто 
отношение двух величин друг к другу. Гораз- 
до значительнее трудности стилистического 
порядка. Я знаю Яна Чихольда лично. Лич- 
ность художника ярко запечатлена в его писа- 
ниях. Хочется сохранить в переводе и лако- 
ничный, местами почти лапидарный стиль Чи- 
хольда, и его колоритный язык, изобилующий 
метафорами, и его своеобразную манеру из- 
лагать свои мысли. Это трудно и не всегда 
удается. 

Перу Чихольда принадлежит много исто- 
рических и теоретических трудов, посвящен- 
ных книге и шрифту. Хорошо известна эволю- 
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ция взглядов художника — от ниспроверже- 
ния всех основ в двадцатых годах (в нашумев- 
шей книге «П!е Меце Турозгарше, ВегИп, 1928) 
до не менее сенсационного реферата о значе- 
нии традиций в типографском искусстве, про- 
читанного им на международном симпозиуме 
в Лейпциге в 1964 году, в котором он высту- 
пает как страстный поборник «возрождения 
Возрождения»'. 

Ян Чихольд известен во всем мире как один 
из самых значительных современных авторов, 
пишущих о книжном искусстве. В Праге го- 
товят сейчас к изданию его собрание сочине- 
ний на чешском языке. На русский язык, на- 
сколько мне известно, до сих пор не переведе- 
на ни одна из его замечательных книг. Я буду 
счастлив, если мой перевод предлагаемой ра- 
боты Чихольда привлечет более пристальное 
внимание к его трудам и в нашей стране. 


' ]ап Тзсысво!4. Пле Ве4децеипр 4ег Тга@!юоп Е@г асе 
Туроггарше, Уогаз, вепайеп ап аег 2метипаегцайг- 
{ег Ааег Носвзспще Гаг Сгарык ипа ВисВКип$( 2и 
Ге!р21 ат 9. ОКюбег 1964. 


Перевод с немецкого 
В. Лазурского 
Москва, ноябрь 1964 


Две постоянные величины правят пропор- 
циями хорошо сделанной книги: рука и глаз. 
Здоровый глаз всегда удален от книжной стра- 
ницы на две пяди, и все люди одинаково бе- 
рут книгу в руки. 


Размеры книг зависят от их назначения. Их 
средний размер рассчитан на руки взрослых. 
Детские же книги не должны изготовляться 
в размерах фолиантов, так как этот формат 
не сподручен для ребенка. От книги ждут пол- 
ной или хотя бы достаточной портативности: 
книга величиной в столешницу — небыль, 
книга размером с почтовую марку — балов- 
ство. Нельзя приветствовать и очень тяжелые 
книги: пожилые люди не смогли бы двигать 
их без посторонней помощи. Великанам пона- 
добились бы гораздо большие форматы книг 
и газет; карликам многие из наших книг по- 
казались бы чрезмерно громоздкими. 


Существуют две главные группы книг: те, 
которые мы кладем на стол, чтобы штудиро- 
вать, и другие, которые мы читаем, откинув- 
шись на стуле, в кресле или в поезде. Книги, 
которые мы штудируем, следовало бы ставить 
перед собой в наклонном положении. На это 
решаются, однако, лишь немногие. Сидеть, 
склонясь над книгой, так же вредно для здо- 
ровья, как и писать, приняв обычную при 
письме на плоском столе позу. Средневековый 
писец писал на пульте, расположенном так 
отвесно (иногда под углом в шестьдесят пять 
градусов), что мы едва отваживаемся называть 
его пультом. Пергамент удерживала натяну- 
тая поперек тесьма, и его постепенно подо- 
двигали кверху. Линия строки, всегда горизон- 
тальная, постоянно находилась на уровне глаз, 
а писец сидел перед пергаментом в почти 
стоячем положении. Еще на рубеже прошед- 
шего и нынешнего столетий священники и чи- 
новники писали, стоя за своими конторками, — 
здоровое, разумное положение при письме 
и чтении, ставшее, к сожалению, редкостью. 


Впрочем, положение чтеца не имеет ника- 
кого отношения к размерам и пропорциям 
книг, предназначенных для штудирования. Их 
форматы колеблются от большого «ин окта- 
во» До большого «ин кварто»; -ббльшие фор- 
маты — исключения. Книги для штудирования 
(или настольные книги) лежат на столе, и их 
нельзя читать, свободно держа в руке. 
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Книги, которые предпочитают читать, дер- 
жа в руке, представляют собой всевозможные 
варианты формата «ин октаво». Совершенны- 
ми были бы еще меньшие книги, имеющие 
стройные пропорции; их можно без всякого 
усилия часами держать в свободной руке. 


Только о светских книгах идет здесь речь: 
не все изложенные ниже соображения и пра- 
вила пригодны для книг религиозного содер- 
жания. 


Во время богослужения читают только по 
наклонно поставленной книге, а глаза чтеца 
могут отстоять от букв на расстояние вытяну- 
той руки. Обычная же книжная страница уда- 
лена от глаза читателя всего на длину локтя. 


Существует много пропорций страницы, то 
есть линейных отношений ширины к высоте. 
Каждый знает, хотя бы понаслышке, об отно- 
шении золотого сечения: точно 1:1,618. Про- 
порция 5:8 есть не что иное, как приближение 
к золотому сечению. Трудно утверждать то 
же самое о пропорции 2:3. Помимо пропор- 
ций 1:1,618, 5:8, 2:3 для книг в первую оче- 
редь применяют пропорции 1:1,732 (1:3) 

и 1: 1,414 (1:2). Смотри рис. 18. 

Рисунок 1 приводит малоизвестный, очень 
красивый прямоугольник, построенный на 
основе пятиугольника; пропорция 1:1,538. 


Рис. 1. Прямоугольник 
из пятиугольника. Отноше- 
ние 1:1,538 (иррациональ- 
ное) 


Геометрически определимые иррациональ- 
ные пропорции страниц 1:1,618 (золотое се- 
чение), 1:И2, 1:3, 1:15, 1:1,538 (фигура 1) 

и простые рациональные пропорции 1:2, 2:3, 
3:4, 5:8, 5:9 я называю ясными, сознательно 
выбранными, определенными, все остальные — 
неясными и случайными. Разница между яс- 
ным и неясным отношением заметна, хотя 
часто незначительна. 


Многие книги не являют собой ни одной из 
этих ясных пропорций, а лишь пропорцию 
случайную. Хотя и необъяснимо, но доказано, 
что человек находит плоскости, имеющие гео- 
метрически ясные, сознательно выбранные 
пропорции, более приятными или красивыми, 
чем плоскости, наделенные случайными про- 
порциями. Безобразный формат порождает 
безобразную книгу. Так как пригодность и кра- 
сота произведения печати — книга ли это или 
маленькая карточка — зависят от отношения 
сторон конечного формата бумаги, тому, кто 
хочет сделать красивую и приятную книгу, 
нужно прежде всего избрать формат с опреде- 
ленной пропорцией. 


Но одна и та же пропорция — будь то 2:3 
или 1:1,414 или какая-либо иная определенная 
пропорция — хороша не для всех родов книг. 
Мы снова сталкиваемся с назначением кни- 
ги — фактором, определяющим не только 
размеры книг, но и пропорции их сторон. Так, 
например, широкая пропорция 3:4 подходит 
преимущественно для книг «ин кварто», пото- 
му что они лежат на столе. Между тем кар- 
манная книжка с пропорцией 3:4 в такой 
же степени неудобна, как и некрасива. Даже 
если она совсем не тяжела, мы можем лишь 
короткое время держать ее в свободной руке, 
и, сверх того, обе половинки книги постоянно 
отваливаются назад: книга слишком широка. 
Это относится и к книгам формата А; (14,8 Ж21 
сантиметр, 1:21), которые, к сожалению, не 
являются редкостью. Маленькая книжка, на- 
значение которой свободно покоиться в руке, 
должна быть стройной, так как иначе мы не 
сможем управлять ею. Пропорция 3:4 здесь не- 
пригодна; хороша одна из пропорций 1:1,732 
(очень стройная), 3:5 и 1:1,618, 2:3. 


| Один из распространенных форматов немецкого 
стандарта (так называемый 01М-Еогта{е). — Прим. пер. 
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Рис. 2. Формат «ин квар- 
то» и направление бумаж- 
ного волокна 


Рис. 3. Формат «ин окта- 
во» требует иного направ- 
ления бумажного волокна 


Итак, маленькие книги должны быть строй- 
ными, большие могут быть широкими; ма- 
ленькие держат в свободной руке, большие 
лежат на столе. Старинные форматы бумаги, 
всегда имевшие пропорцию приблизительно 
3:4, при фальцевании дают поочередно про- 
порции 2:3и 3:4; четвертушка — «ин кварто», 
или 3:4, восьмушка — «ин октаво», или 2:3. 
Обе главные пропорции 2:3 (октаво) и 3:4 
(кварто) образуют разумную пару, как муж 
и жена. Попытка вытеснить их с помощью 
двуполой пропорции 1:ИУ2 (ОМ, или так назы- 
ваемого «нормального» формата) так же про- 
тивосстественна, как если бы пожелали устра- 
нить полярность полов. 

Новые форматы бумаги избегают этого 
чередования 3:4 —2:3 — 3:4 — 2:3 и сохра- 
няют, уменьшаясь вдвое, первоначальную про- 
порцию. Эта пропорция — 1:1,414. Однако 
листы, которые по направлению своего волок- 
на годятся для «ин кварто», я не имею права 
использовать для книг «ин октаво», так как 
бумага легла бы в этом случае неверно; и для 
книг в одну шестнадцатую листа (седец) я не 
могу их применить, так как эта бумага была 
бы для них чересчур толстой. Поэтому мы 
справились бы с делом и без форматов бу- 
маги, имеющих пропорцию 1.: 1,414. (Сравни 
рис. 2 и 3.) 

Формат А, (21Х 29,7 сантиметра) подходит, 
правда, для набора в два столбца в журналах, 
и А. годился бы для набора в два столбца; 
однако сплошной набор лишь редко выглядит 
удовлетворительно на этих форматах, и к то- 
му же А; неприятно держать в руке, так как 
он слишком широк, непортативен, неэлеган- 
тен. Некогда, в дни позднего средневековья, 

в те времена, когда особенно много книг 
писалось в два столбца, книги с пропорцией 
1:1,414 были уже в обиходе. Гутенберг пред- 
почел, однако, отношение сторон 2:3. В эпоху 
Возрождения книжная пропорция 1:1,414 поч- 
ти совсем исчезает. Напротив, встречаешься 
со множеством подчеркнуто стройных, неболь- 
ших и чрезвычайно элегантных книг в фор- 
мате «ин фолио», которые должны были бы 
служить для нас образцом. 

Помимо написанного в четыре столбца 
Со4ех ЗтаЦ1си$ Британского музея — одной 
из древнейших книг на свете — существовали 
лишь немногие квадратные книги. В них не 
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было надобности. В качестве книг для штуди- 
рования они слишком низки и чересчур ши- 
роки, в качестве книг, которые надлежит дер- 
жать в свободной руке, они так неудобны 

и неэлегантны, как ни один другой формат. 
Лишь в такое приятное, спокойное время, как 
эпоха «Бидермейер»!, с которой начинается 
падение типографского и книжного искусства, 
не были редкостью почти квадратные форма- 
ты «ин кварто» и очень широкие «ин октаво». 

Какими безобразными стали книги в де- 
вятнадцатом веке, обнаружилось на рубеже 
двух столетий. Наборную полосу ставили точ- 
но посредине бумаги, все четыре поля делали 
одинаковой ширины. Страницы, составлявшие 
в паре разворот, потеряли взаимную связь 
и в результате распались. Над этим стали за- 
думываться, правильно усмотрели проблему 
в отношениях между четырьмя полями и по- 
пытались выразить их в числах. 

Однако эти усилия приняли неверное на- 
правление. Лишь при определенных условиях 
поля могут образовать рациональную (т. е. мо- 
гущую быть выраженной простыми числами) 
прогрессию (отношение внутреннего поля 
к верхнему, внешнему и нижнему), как, напри- 
мер, 2:3:4:6. Пропорция полей 2:3:4:6 воз- 
можна лишь тогда, когда формат бумаги 
имеет пропорцию 2:3 и формат наборной по- 
лосы соответствует ей. Если же бумага имеет 
иную пропорцию, близкую к 1:У2, то при по- 
лях, находящихся в отношении 2:3:4:6, обра- 
зуется наборная полоса таких пропорций, ко- 
торые отличаются от пропорций страницы 
и поэтому негармоничны. Таким образом, сек- 
рет красивой книжной страницы не обяза- 
тельно заключен в отношениях ширины полей, 
могущих быть выраженными простыми чис- 
лами. 

Гармония между размерами страницы и на- 
борной полосой возникает благодаря одно- 
родности их пропорций. Если удастся связать 
между собой нерасторжимыми узами положе- 


' Бидермейер — собственное имя персонажа одного 
литературного произведения, ставшее нарицательным 
именем добропорядочного немецкого филистера («Ые- 
ег Маег» значит «честный Мейер»). В семидесятых го- 
дах прошлого столетия этим именем иронически окре- 
стили целое художественное направление, начавшее 
развиваться в тридцатых годах и оставившее замет- 
ный след в немецкой живописи и прикладных искус- 
ствах второй трети девятнадцатого века. — Прим. пер. 


ние наборной полосы и формат страницы, 
тогда отношения полей станут функциями 
формата страницы и конструкции и будут не- 
отделимы от них обоих. Следовательно, отно- 
шения полей не управляют книжной страни- 
цей, а являются лишь производными от фор- 
мата страницы и от закона формообразования, 
от канона. Каков же этот канон? 

До изобретения книгопечатания книги пе- 
реписывались от руки. Гутенбергу и печатни- 
кам начального периода образцом служила 
рукописная книга. Печатники переняли зако- 
ны книжной формы, которым писцы следо- 
вали с давних пор. О том, что существовали 
руководящие начала, хорошо известно: демон- 
стрируют же многочисленные средневековые 
рукописи согласованность пропорций их фор- 
матов с положением плоскостей, отведенных 
для письма. Но эти законы не дошли до нас. 
Они были строго охраняемыми секретами ма- 
стерских. Лишь измеряя средневековые руко- 
писи, мы можем сделать попытку напасть на 
их след. 

И Гутенберг не открыл нового закона фор- 
мы. Он следовал производственному секрету 
посвященных. Вероятно, к этому был прича- 
стен Петер Шеффер, который, будучи выдаю- 
щимся каллиграфом, наверняка знал эту го- 
тическую тайну скрипториев и свободно вла- 
дел ею. 

Я измерил много средневековых рукописей. 
Неверно думать, будто каждая из них точно 
следует какому-нибудь закону; и тогда уже 
существовали книги, сделанные неискусно. 

В расчет принимаются только те рукописи, ко- 
торые с очевидностью членятся обдуманно 
и искусно. 

В 1953 году мне удалось наконец, после 
утомительных трудов, реконструировать золо- 
той канон позднеготического членения книж- 
ных страниц в том виде, как его использова- 
ли лучшие писцы. Он представлен на рис. 5. 
Рис. 4 — канон, который я извлек из еще бо- 
лее древних книг. Хотя и прекрасный, он едва 
ли применим сегодня. На рис. 5 высота плос- 
кости, отведенной под письмо, равна ширине 
бумаги: при отношении сторон (бумаги) 2:3, 
что является обязательным условием этого 
канона, одна девятая часть ширины бумаги 
образует внутреннее поле, две девятые — 
внешнее, одна девятая часть высоты бумаги — 
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Рис. 4. Схема пропорций 
одной средневековой руко- 
писи. Пропорция листа 
(страницы) 2:3. Отношения 
полей 1:1:2:3. 


Рис. 5. Сохранявшийся 
в тайне канон, который по- 
ложен в основу многих 
рукописей Средневековья 
и инкунабул. Открыт Яном 
Чихольдом в 1953 году. 


Плоскость, отведенная 
под письмо, — в пропорции 
золотого сечения! Только 
внешний нижний угол этой 
плоскости привязан к диа- 
гонали 


Пропорции листа (стра- 
ницы) 2:3. Пропорции 
плоскости, отведенной под 
письмо, и плоскости листа 
(страницы) одинаковы. Вы- 
сота плоскости, отведенной 
под письмо, равна ширине 
листа (страницы). Отноше- 
ния полей 2:3:+4:6 


верхнее поле и две девятые — нижнее. Поле, 
отведенное под письмо, и размер бумаги про- 
порциональны. Другие, эмпирически развитые 
схемы требовали уже иногда равенства про- 
порций! наборной полосы и страничного фор- 
мата, но отсутствовала привязка к диагонали 
страничного разворота, которая здесь впервыс 
предстала как составная часть конструкции. 

Рауль Розариво показал в качестве канона 
Гутенберга то же самое, что я открыл как 
канон писцов. Он находит размер и место на- 
борной полосы посредством деления диагона- 
ли страницы на девять частей (рис. 6). 

Ключ к такому положению наборной по- 
лосы есть деление ширины и высоты листа 
(страницы) на девять частей. Простейший спо- 
соб такого деления, найденный Иоганном А. 
Ван де Граафом, показан на рис. 7. Его опыт 
восходит к моему рис. 5 и вытекает из рис. 6 
Розариво. Ван де Грааф не пользуется, однако, 
пропорцией сторон страницы 2:3, которую я, 
ради удобства сравнения, положил в основу 
его чертежа. 

Последнее и самое красивое подтвержде- 
ние верности моего вывода, показанного на 
рис. 5, предоставил мне Вилларов чертеж, опи- 
сание которого дано на рис. 8. Этот, еще мало 
известный, поистине волнующий готический 
канон таит в себе возможности гармоническо- 
го членения и может быть воздвигнут в каж- 
дом и любом прямоугольнике. С его помощью 
можно без всякого масштаба точно делить 
пространство на любое число равных частей. 
На рис. 9 Вилларов чертеж представлен еще 
раз, сам по себе. 

Изыскания Рауля Розариво доказали, что 
обнаруженный мною канон писцов позднего 
средневековья (рис. 5) не потерял своей силы 
и для первых печатников, и тем самым под- 
твердили правильность и значение этого кано- 
на. Все же мы не должны думать, что свой- 
ственная этому канону пропорция формата 
бумаги 2:3 может удовлетворить любые по- 
требности. Позднее средневековье не требова- 
ло от книги ни особой портативности, ни эле- 
гантности. Лишь в эпоху Возрождения начали 


' Рргорогноп5есвЬкей букв. — равенство пропорций. 
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Рис. 6. Деление на де- 
вять частей высоты и шири- 
ны бумаги в духе конструк- 
ции Розариво; обязательной 
предпосылкой, как и для 
рисунка 5, является пропор- 
ция листа (страницы) 2:3. 


Рис. 7. Деление на де- 


вять частей по Ван де Граа- 


фу, произведенное на стра- 
ничном формате с пропор- 
цией листа 2:3. 


Результат совпадает с ри- 
сунком 5, только метод 
иной. Доказано, что этим 
каноном пользовались Гу- 
тенберг и Петер Шеффер 


Кратчайший путь к ка- 
нону рисунка 5. Геометрия 
вместо подсчета миллимет- 
ров 
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Рис. 8. Вилларов чертеж. 
В нашей схеме конструкции 
страниц тоже заключен ва- 
риант «Вилларова чертежа». 
Так называют гармониче- 
ский делительный канон 
Виллара де Оннекура (У!П- 
]ага ае Ноппесоиг()*. С по- 
мощью этого канона, кото- 
рый показан на чертеже 
жирными линиями, можно 
делить пространство на лю- 
бое число равных частей 
без какого бы то ни было 
масштаба 


делать изящные и легкие портативные книги. 
От времени до времени появлялись книги ма- 
лых форматов с пропорциями, употребитель- 
ными и поныне, — 5:8, 21:34, 1:У3, и форма- 
том «ин кварто» — 3:4. Как ни прекрасна 
пропорция 2:3, она никоим образом не может 
служить для всех книг. Назначение и харак- 
тер книги часто требуют другой хорошей про- 
порции. 

Но канон рис. 5 может быть применен 
и к этим другим форматам с иными пропор- 
циями. Его применение на любом книжном 
формате приводит к свободному от произво- 
ла, безусловно гармоничному положению на- 
борной полосы. Даже относительный размер 
наборной полосы может быть изменен без 
нарушения гармонии книжной страницы. Мы 
рассматриваем в дальнейшем книжные фор- 
маты золотого сечения с пропорциями 1:13, 
1:И2 и «ин кварто» (3:4) и используем при 
этом развитое на рис. 5 членение на девять 
частей. На рисунках с 10 по 13 применен одно- 
временно Вилларов канон (рис. 9), так как 
и он может быть построен в любом прямо- 
угольнике. 

О том, что подобным образом могут обра- 
зоваться гармоничные, лишенные произвола 
наборные полосы даже в необычных форма- 
тах, свидетельствуют рис. 14 и 15 — квадрат- 
ный и поперечный форматы. Поперечные 
форматы хороши для нотных тетрадей и для 
книжек с картинками поперечных форматов; 
в этих случаях пропорция страниц 4:3 будет 
по большей части лучше, чем слишком низкая 
пропорция 3:2. 

Но и членение на девять частей, хотя и са- 
мое красивое, не является единственно пра- 
вильным. При членении на двенадцать частей 
мы получаем, как это показано на рис. 16, на- 
борную полосу большего размера, нежели та, 
какую мы видели на рис. 5. Рис. 17 показывает 
(в качестве примера деления на шесть частей 


Прим. ред. На стр. 178 дан конструктивный 
расчет Р. Розариво полосы издания Гутенберга 


* Виллар был пиккардийским архитектором первой 
половины тринадцатого столетия. Его рукописный труд 
«ВаипиИепЬБисв» хранится в Парижской национальной 
библиотеке. 
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Рис. 9. Делительный ка- 
нон Виллара, вписанный 
в прямоугольник с отноше- 
нием сторон 2:3. 


Длинная сторона разде- 
лена здесь вплоть до одной 
двенадцатой доли 


высоты и ширины страницы с пропорцией 2:3) 
членение одного маленького рукописного мо- 
литвенника, писанного в конце пятнадцатого 
столетия в Италии Маркусом Вичентинусом; 
этот молитвенник был воспроизведен в знаме- 
нитом учебнике Эдуарда Джонстона, на таб- 
лице ХХ. Я испытал чувство глубокого удовле- 
творения, когда в моем каноне нашел ключ 

к великолепному членению страниц этого ше- 
девра каллиграфии, которому я не переста- 
вал дивиться в течение более чем сорока лет. 
Поле, отведенное под письмо, в два раза мень- 
ше пергамента; страница 13,3Х 9,3 сантиметра 
содержит 12 строк по 24 буквы. 

Высота бумаги может, в случае надобности, 
вообще быть разделена на любое число ча- 
стей. Даже более узкие поля, чем показанные 
на рис. 16, возможны. Необходимо только 
сохранить связь наборной полосы с диагона- 
лями отдельной страницы и страничного раз- 
ворота, ибо только эта связь служит порукой 
гармоничного положения наборной полосы. 

Типографская двенадцатиричная система, 
единицей измерения которой служит цицеро, 
разделенное на 12 пунктов, ни по своему про- 
исхождению, ни по необходимости не имеет 
ничего общего ни с изложенным здесь кано- 
ном, ни с книжной страницей пропорции 2:3, 
которую использовали Гутенберг и Петер 
Шеффер. В раннюю пору книгопечатания ци- 
церо, разделенное на двенадцать частей, было 
еще неизвестно. Не было еще общепринятых 
масштабов. Даже телесные меры — шаг, ло- 
коть, фут, дюйм — не были точно определены. 
Данное пространство делили, вероятно, при 
помощи Вилларова канона, и каждый считал 
сам для себя единицами измерений, которые 
отнюдь не были строго общепринятыми. 

Верно, что на странице с пропорцией 2:3 
(рис. 5) удобно определять все размеры, вклю- 
чая и размер самой бумаги, в цицеро. Но 
только на этой. Тот, кто постоянно имеет дело 
с пропорциями, пользуется счетными линей- 
ками — круглыми или прямыми. В ту пору, 
когда с 1947 по 1949 год в Лондоне я пол- 
ностью обновил внешний вид всех изданий 
издательства «Пингвин букс» (Репеип ВоокК$), 
мне приходилось постоянно работать с Пика 
(Р1са — английское цицеро, точно шестая доля 
дюйма), с мерами, основанными на дюймах 
и на сантиметрах, и пользоваться круглой 
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Рис. 10. Пропорция 


ницы 1:13 (1:1,732). 


стра- 


Рис. 11. Пропорция стра- 
ницы — золотое сечение. 


Деление на девять частей 


высоты и ширины бумаги 
(страницы) 


Деление на девять частей 
высоты и ширины бумаги 
(страницы) 


Рис. 12. Пропорция стра- Деление на девять частей Рис. 14. Пропорция стра- Деление на девять частей 
ницы 1:12 (ПМ - формат). высоты и ширины бумаги НИЦЫ 1:1. высоты и ширины бумаги 
(страницы) (страницы) 
Рис. 13. Пропорция стра- Деление на девять частей Рис. 15. Пропорция стра- Деление на девять частей 
ницы 3:4 («ин кварто»). высоты и ширины бумаги ницы 4:3. высоты и ширины бумаги 
(страницы) (страницы) 
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счетной линейкой; приближенно определять 
какую-нибудь пропорцию в дюймах и восьмых 
долях дюйма, искать это значение в сантимет- 
рах и миллиметрах, накладывая друг на друга 
дюймовые и сантиметровые меры, прочиты- 
вая соответствующее децимальное значение 

и проверяя полученный результат на круглой 
счетной линейке. Так как Англия не считает 
и не измеряет по десятиричной системе, счет- 
ная линейка почти неизвестна в британском 
книгоиздательском деле. Иррациональное от- 
ношение, подобное золотому сечению, прихо- 
дится там искать геометрически. Не мешает 
научиться этому. На счетной же линейке 

я ставлю 1:1,618 или 23:34 и прочитываю, что 
книга в формате золотого сечения при высо- 
те в 18 сантиметров должна иметь ширину 

в 11,1 сантиметра. 

Естественно, что ширину наборной полосы 
следует, по возможности, определять в квад- 
ратах или хотя бы в целых цицеро, а в случае 
нужды — в полуцицеро; внутреннее поле — 
хотя бы в полуцицеро. Ширину обрезанного 
верхнего поля и размеры обрезного формата 
указывают, однако, в миллиметрах, даже если 
весь замысел должен был выражаться в типо- 
графских мерах. Потому что переплетчик 
знает только миллиметры. Все эти данные со- 
держит пробный страничный разворот, пред- 
шествующий производству. 

В действительности лишь изредка удается 
сохранить математически точное положение 
наборной полосы. Мы должны часто доволь- 
ствоваться приближением к идеалу. Не всегда 
возможно типографскую наборную полосу 
делать в точности той высоты, какая была бы 
желательна; обычно оказывается недостаточ- 
ной математически верная ширина корешко- 
вых полей. Она совпадает с фактической лишь 
в том случае, если книга состоит из одного- 
единственного страничного разворота или 
если ее возможно раскрыть совершенно пло- 
ско. Канону и должен соответствовать тот вид, 
который имеет раскрытая книга. Оба кореш- 
ковых поля вместе должны казаться одинако- 
вой ширины с внешними полями: не только 
тень, но и часть бумаги, исчезающая при пе- 
реплетении книги, уменьшает видимую шири- 
ну корешковых полей. 

Не существует безошибочного правила, 
сколько следует добавлять на переплет. Мно- 
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Рис. 16. Пропорция стра- 
ницы 2:3. Деление на две- 
надцать частей высоты 
и ширины бумаги (страни- 
цы) при помощи Вилларова 
делительного канона, как 
он показан на рис. 9. 


Рис. 17. Пропорция стра- 
ницы 2:3. Деление на шесть 
частей высоты и ширины 
бумаги (страницы). 


Этот геометрический 
способ деления на двенад- 
цать частей проще и лучше, 
чем основанный на подсчс- 
те миллиметров 


Применено в маленьком 
молитвеннике конца пят- 
надцатого столетия, писан- 
ном Маркусом Вичентину- 
сом (Маркусом де Крибел- 
ларис! 


' Магси$ У\Усепипи$ (Магсиз$ ае 
СгБеПаг:!5). 


гое зависит от того, как будет переплетаться 
книга. Толстые книги, как правило, нуждаются 
в большей накидке, чем тонкие. Вес бумаги 
тоже играет свою роль. Полную уверенность 
дает только вклеивание пары до самого шриф- 
та обрезанных пробных страниц на своей бу- 
маге в книжный блок. Этот блок уже заранее 
должен быть сделан несколько шире, чем тре- 
бует точная пропорция: иначе не совпадет 
ширина внешнего поля. В дальнейшем книж- 
ный блок следует, пожалуй, соответствующим 
образом исправить, т.е. расширить или сузить. 
Расширенный на какой-нибудь миллиметр об- 
резанный блок едва ли может ухудшить про- 
порцию крышки переплета, так как ее сто- 
ронки сбоку примерно на два с половиной 
миллиметра шире книжного блока, а вверху 
и внизу на два миллиметра (то есть вместе — 
на четыре миллиметра} выше его. Имеет зна- 
чение только раскрытая книга, бумага, кото- 
рая видна. Размер крышки переплета значе- 
ния не имеет. 

Выбор кегля шрифта и интерлиньяжа при- 
вносит еще кое-что для украшения книги. 

В строке должно помещаться от восьми до 
двенадцати слов; что сверх этого — от лука- 
вого. Более широкие поля, получаемые при 
делении страницы на девять частей, позволяют 
брать несколько более крупные кегли, чем 
при делении на двенадцать. Строки, содержа- 
щие более двенадцати слов, требуют большего 
интерлиньяжа. Набор без шпон — мучение 
для читателя. 

Небесполезно указать еще на взаимозави- 
симость между пропорциями букв и пропор- 
циями страницы. Квадратный книжный фор- 
мат, который нельзя причислить к наилучшим, 
требует шрифта с широким очком, чтобы 
очертания букв о и п в какой-то мере прибли- 
жались к очертаниям формата. Узкие шриф- 
ты оказались бы здесь совершенно неподходя- 
щими. Но на общепринятых высоких форма- 
тах пригодны шрифты обычной ширины, так 
как их о и п имеют очертания, по своим про- 
порциям очень близкие к очертанию книжной 
страницы. 

Колонцифра не относится к очертанию на- 
борной полосы, но стоит вне ее. Я сам упо- 
требляю, как правило, центрированные циф- 
ры, стоящие у подножия наборной полосы. 
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Они образуют по большей части лучшую и, во 
многих отношениях, простейшую форму. Лишь 
в виде исключения стоят мои колонцифры 
внизу у внешнего края; в этих случаях я, как 
правило, втягиваю их на одну круглую, так 
как иная втяжка мешает последней строчке 
текста. Средневековые рукописи дают пример 
нумерации листов маленькими цифрами, рас- 
положенными во внешнем верхнем углу пер- 
гамента. Такое расположение цифр в печат- 
ных книгах было бы неудачно. 

Центрированный живой колонтитул без 
отделительной линии лучше не причислять 
к наборной полосе, особенно если колонцифра 
стоит у ее подножия. Но если между живым 
колонтитулом и текстом поставлена отдели- 
тельная линия, тогда и он и она относятся 
к наборной полосе. 

Когда в конце девятнадцатого века типо- 
графское искусство лежало безнадежно повер- 
женное, наивно копировали, без разбора, все 
стили, притом — только их внешние, бросаю- 
щиеся в глаза проявления, инициалы и виньет- 
ки. О значении пропорций страниц не думал 
никто. Художники-живописцы пытались тогда 
освободить пришедшую в упадок типографию 
от застывших правил и вооружались против 
всего, на что замахнулась вновь провозглашен- 
ная художественная Свобода. Поэтому из точ- 
ных пропорций они сохранили лишь немно- 
гие или — совсем ничего. Упоминание о зо- 
лотом сечении приводило их в содрогание. 
Бесспорно, в течение некоторого времени зо- 
лотым сечением злоупотребляли люди, пола- 
гавшие, что открыли в нем универсальный 
художественный рецепт, и попросту желавшие 
все делить или все формовать согласно золо- 
тому сечению. Поэтому никто и не пользовал- 
ся обдуманно выбранными книжными форма- 
тами с определенной рациональной или ир- 
рациональной пропорцией и не заботился 
о свободной от произвола форме наборных 
полос. Если, невзирая на это, от времени до 
времени и появлялась красивая книга, то де- 
лал ее кто-нибудь, кто чаще разглядывал до- 
стойные подражания произведения печати 
прошедших времен и черпал из них некото- 
рые масштабы, в том числе — чувство добрых 
пропорций страницы и расположения набор- 
ной полосы. Однако это неопределенное «чув- 


ство» не представляет собою надежного мас- 
штаба и ничему не научает. Вести вперед 
может только неутомимое научное исследова- 
ние совершенных памятников прошлого. [10- 
добно тому как благодаря самому педантично- 
му изучению старинных типографских шриф- 
тов возникли важнейшие печатные шрифты 
современности, так и исследование секретов 
старинных книжных форматов и наборных 
полос значительно приблизит нас к настоя- 
щему книжному искусству. 


В первой половине нашего столетия счита- 
ли чрезмерным множество существовавших 
тогда форматов бумаги-сырья и мечтали огра- 
ничить их число. В высшей степени разумной 
была средняя пропорция старинных бумажных 
листов 3:4, из которой получался формат 
«ин кварто» с отношением сторон 3:4 и фор- 
мат «ин октаво» с отношением 2:3. Некото- 
рые усматривали в неодинаковости пропорций 
форматов «ин кварто» и «ин октаво» некий 
недостаток: так возник сегодняшний ПОИ\Х, или 
«нормальный», формат с пропорцией 1:12, 
которая сохраняется при складывании листа 
вдвое. Свершилось отмщение за то, что перед 
этим никакого внимания не уделяли пропор- 
циям страницы. Только по этой причине могло 
случиться так, что вместе с водой выплесну- 
ли ребенка, и множество старых форматов 
оказалось устраненным ради почти что одно- 
го единственного. Многие воображают, что 
подобное строгое нормирование форматов 
бумаги — решение всех вопросов, связанных 
с форматами. Это заблуждение. Выбор норми- 
рованных форматов чересчур мал, и пропор- 
ция-гермафродит 1:У2 — одна-единственная 
и, разумеется, не всегда наилучшая пропор- 
ция. На рис. 18 дан обзор всех упомянутых 
в этом трактате пропорций прямоугольников 
и, сверх того, показана еще одна редкая про- 
порция 1:15. А, О, Е, С, Г — иррациональные, 
В, С, Е, Н, К — рациональные отношения. 

Каждый, кто делает книги или другие пе- 
чатные вещи, должен прежде всего поискать 
бумагу подходящего размера, имеющую удоб- 
ные для данного случая, безупречные пропор- 
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ции. Даже самый красивый шрифт не помо- 
жет, если формат, близкий к «нормальному» 
А-, неприятен ужс сам по себе. Точно так же 
негармоничная, нсумело расположенная на- 
борная полоса уничтожает всякую красоту. 
Бесчисленнос множество наборных полос, 
даже в стройных форматах, бывает чрезмерно 
высоким. Диссонирующие или дисгармонич- 
ные книжные страницы неизбежно возникают 
там, где присущая нам потребность видеть 
наборную полосу в точной или приближенной 
пропорции золотого сечения вступает в про- 
тиворечие с форматом книжной страницы, 
имеющей пропорции 1:]/2 или 3:4. Если хотят 
достичь гармонии в общем облике страницы, 
нужно либо изменить се формат, либо при- 
дать наборной полосе пропорции формата 
страницы. Никто не станет раздумывать о хо- 
роших пропорциях бумаги до тех пор, пока 
правильной пропорцией признана одна-един- 
ственная!. Правильная наборная полоса — вто- 
рое условие красивой книги — изучалась до- 
селе лишь очень редко, а методически — 
и того реже. И она была так заброшена в де- 
вятнадцатом веке, что почти любое изменение 
казалось дозволенным. История наборной по- 
лосы в новейшее время состоит из непрекра- 
щающихся попыток заменить не дающее удов- 
летворения старое чем-нибудь необычайным. 
Объединяющим началом вссх этих попыток 
является произвол. Закон был давным-давно 
потерян, а руководствуясь «чутьем», невозмож- 
но было напасть на его следы. Это удалось 
только благодаря моим измерениям многочис- 
ленных средневековых рукописей. Сообщае- 
мый здесь канон свободен от какого бы то 
ни было произвола и кладет конец тягостным 
блужданиям в потемках. При всех своих видо- 
изменениях он образует такие книжные фор- 
мы, форматы страниц и наборные полосы ко- 
торых безукоризненно согласуются между со- 
бой, или, выражаясь иначе, созвучны друг 
другу. 


1 Имеется в виду «нормальный» ПО!М-формат. — 
Прим. пер. 


А В С РОЕЕ СН 1 К 


Рис. 18. Сравнительная А 1:2,236 (1:75) 
ширина различных прямо- В 1:2 (1:4) 
угольников: | | 

С 5:9 
О 1:1,732 (1:13) 
Е 3:5 


Е 1:1,618 (21:34). (Золотое сечение) 
С 1: 1,538 (смотри рис. 1) 

Н2:3 

Г 1:1,414 (1:У2) 

К 3:4 


Краткое послесловие 


Альберт Капр пишет в своем труде, посвя- 
щенном проектированию и оформлению книг 
(«ВисБрез+а{ипр», Огез4еп, 1963, с. 306): 

«Заслуженный в деле подъема типограф- 
ского искусства в Швейцарии Ян Чихольд (Ба- 
зель) является защитником принципов класси- 
ческой типографии и известен как один из 
самых значительных в международном мас- 
штабе писателей в своей специальной области. 
Несмотря на то, что Чихольд, бывший в свое 
время одним из идейных руководителей вей- 
марского Баухауза, отказался от его основных 
творческих принципов, Швейцария является 
сейчас цитаделью «элементарной типографии». 
В деле разумного и конструктивного развития 
этого направления имеет заслуги Эмиль РУ- 
дер. В Швейцарии, как и в Голландии, суще- 
ствуют два течения в книгопечатании: художе- 
ственная и научная литература остается верна 
классическому направлению; большая часть 
специальной (технической) и литературы по 
искусству захвачены «элементарной типогра- 
фией». Очевидно, что между этими двумя тен- 
денциями открыто широкое поле для интерес- 
ных экспериментов». 

Думаю, что наряду с продолжением пуб- 
ликаций переводов статей и высказываний 
мастеров зарубежного книжного искусства, 
придерживающихся традиционного, классиче- 
ского направления (таких, как Ян Чихольд, 
Стенли Морисон, Джованни Мардерштейг 
и др.), интересно было бы познакомить чита- 
телей и с идеями приверженцев новой школы, 
прежде всего — швейцарской (таких, как 
Эмиль Рудер, Мюллер-Брокман и др.) 


В. Лазурский 


186 


Рецензии 


А. А. Сидоров 
Книга о Конашевиче 
188 


Б. Бернштейн 
«Эстонская книжная графика» 
190 


Книга о Конашевиче 


Владимир Михайлович Конашевич, именитый, не столь 
давно скончавшийся ленинградский мастер графики и кни- 
ги принадлежал к числу тех художников, которые при- 
влекли к себе внимание с самого начала их творческого 
пути — с первых лет революции. Рецензируемая моногра- 
фия! полностью покрывает, обобщает и исключительно 
углубляет все, что было о мастере создано. Ни один из пи- 
савших о Конашевиче не знал его так подробно, не вду- 
мывался в его творчество так внимательно, как делает это 
Ю. А. Молок. 

Монография явилась плодом многолетнего труда, лич- 
ного общения искусствоведа с художником, в большой мере 
первопубликацией материалов биографических и творче- 
ских, ранее бывших неизвестными. Отнюдь не становясь 
на путь «биографии-романа», достаточно ныне распростра- 
ненного, автор начинает с рассказа о ранней жизни и шко- 
лах художника, о времени, проведенном им в стенах Мо- 
сковского училища живописи и Щукинской галереи, о ра- 
боте Конашевича по копированию старой живописи, его 
контактах с архитектурной декорацией. Думается, что 
автор прав, подчеркивая значение такой подлинно важной 
работы мастера, как выбитый в граните шрифт для памят- 
ника Жертвам Революции на Марсовом поле. Но, конеч- 
но, главным в жизни и творчестве В. М. Конашевича стала 
книга, печать, графика, иллюстрация. 

Имя В. М. Конашевича всего более известно как участ- 
ника в неоспоримом подъеме советской книжной графи- 
ки, иллюстратора классики, создателя ряда детских книг. 
У мастера было с самого начала то редкое, что именуется 
собственным почерком или даже собственным лицом. 

В монографии осторожно и тактично говорится об 
«уроках» «Мира искусства». В чем? 

Художник совершенно поразил своих современников 
в самом начале двадцатых годов иллюстрациями к Фету 
и Тургеневу. 


' Молок Ю. Владимир Михайлович Конашевич. Л., «Художник 
РСФСР», 1969. 333 с. с ил. Оформление, макет, художественная и тех- 
ническая редакция Б. А. Денисовского. 
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Как иллюстратору лирики Фета и Тургенева (ибо «Пер- 
вая любовь» 1921 года, быть может недостаточно оценен- 
ная Ю. А. Молоком, — чистая лирика в прозе) Конашевичу 
принадлежит особое место. Художник сумел быть «сродни» 
девятнадцатому веку. Его три книжки «серьезных» этих 
иллюстраций полностью подчинены в их двойственной 
жизни лирики слов и линий законам «контрапунктического 
единства» (термин А. В. Бакушинского). В этом — следует 
сказать более категорично — В. М. Конашевич не с «Ми- 
ром искусства». Правда, в «почерке» своем В. М. Конаше- 
вич близок и к Д. И. Митрохину и С. В. Чехонину. Но в ри- 
сунке, в композициях своих, в комбинациях их с текстами 
ОН ОТХОДИТ ОТ «Мира искусства». 

Как иллюстратор В. М. Конашевич сразу сказал свое 
слово. Как оформитель, как художник книги — еще нет. 
Его рисунки — рядом с текстом, на отдельных листах 
«Фета». В «Помещике» они также или «рядом» или с тек- 
стом органически не слиты. В «Первой любви» они слиш- 
ком яркоцветно напечатаны и порою не согласованы с на- 
бором по формату. И все же три книжки Конашевича 
тех лет (1920—1922) были и остались событием. Рецензент 
здесь более решителен, нежели автор монографии. 

Книга выдержана в плане последовательно биографиче- 
ском. Третья глава посвящена станковым работам В. Ко- 
нашевича тех лет. Об этом Ю. А. Молок говорит осторож- 
но и умно. Художник явно искал, многого еще не находил, 
а в псйзажных литографиях, например, явно сделал шаг 
дальше пейзажных иллюстраций к Фету. 

Но, конечно, полностью «нашел себя» В. М. Конашевич 
в «Золотом веке книжки-картинки» (четвертая глава). Ли- | 
рика сменена иронией, шуткой, остроумием. Его талант 
рисовальщика детской книжки наиболее отчетливо, по 
мнению рецензента, проявлен в сотрудничестве с С. Мар- 
шаком как переводчиком английских песенок («Дом, ко- 
торый построил Джек» и другие). Представляется, что 
и «Конек-Горбунок» и «Сказки» Перро, у которых были же 
более ранние интерпретации, связывали чем-то художни- 
ка, может быть нарочностью стремления дать обязательно 
нечто, не похожее на бывшее. В английской тематике Ко- 
нашевич полностью свободен. Важно, что сотрудничество 
В. М. Конашевича-художника и С. Я. Маршака-поэта было 
поистине великолепным и по-новому плодотворным. Весе- 
лый реализм «Ваньки и Васьки», полутрагедийный ко- 
мизм «Пожара», в иллюстрациях которого смело и неожи- 
данно удачно введен был Конашевичем черный цвет, без- 
относительно к другим достижениям советской детской 


книжки двадцатых годов останутся в истории нашего книж- 
ного искусства. Думается, именно ему отведет история 
детской книжки место рядом с В. В. Лебедевым на высшей 
точкс ее развития в те годы. 

В пятой главе Ю. А. Молок анализирует иллюстрацион- 
ные серии В. М. Конашевича конца двадцатых—тридцатых 
годов. Рисунки к Чехову (1929), Зощенко (1929—1930), 

к иностранной классике (Шеридан, Шиллер), чудесные ли- 
тографии к «Манон Леско» (1931), затем к Горькому и Фе- 
дину показывают нового Конашевича, порою сохраняю- 
щего свой юмор, порою его заменяющего острой сатири- 
ческой наблюдательностью или трагическими нотами. Вме- 
сте с автором монографии и рецензент склонен особо 
выделить иллюстрации к «Повести» Б. Пастернака (1933), 
где налицо и реминисценции ранней лиричности «Фета», 

и преодоление ее совсем новой системой дробной игры 
коротких штрихов. В. М. Конашевич предстает в материл- 
лах этой главы неутомимым искателем. 

Быть может, вершиной творчества Конашевича и исслс- 
дования, ему посвященного, оказывается шестая глава — 
«Графика или живопись». Это — подлинное открытие мо- 
нографии. Опубликованные в ряде случаев впервые, редко 
фигурировавшие на выставках рисунки В. Конашевича, вы- 
полненные тушью на китайской бумаге, его гуаши и аква- 
рели, натюрморты и портреты поистине великолепны и по- 
казывают нам Конашевича как изумительного мастера 
не только линии, но и фона и цвета. Прекрасны по их 
достойности и строгости черные акварели времени герои- 
ческой блокады Ленинграда в дни Великой Отечественной 
войны. Заглавие «Графика или живопись», в сущности, 
снимается достижениями художника. Акварель как особый 
разряд творческих поисков многих мастеров прошлого 
и настоящего включает в себя и живописное, и графиче- 
ское начало. 

В пятидесятые— шестидесятые годы художник не раз 
возвращается к детским книгам двадцатых годов, но совер- 
шенно по-иному, на уровне бесспорно возросшего мастер- 
ства. Лучшая из этих новых работ — английские детские 
песенки «Плывет, плывет кораблик» (1956, 1962) — поОвтО- 
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Б. Денисовский. Внешний 
вид издания. Ю. Молок. 
«Владимир Михайлович Ко- 
нашевич». Л., «Художник 
РСФСР», 1969 


ряет в новом масштабе книжку 1924 года — «Дом, который 
построил Джек». Книжка-тетрадка стала полнообъемной, 
переплетенною, с форзацем, книгой-шедевром прежнего 
остроумия и новой полнонасыщенной цветности, прекрас- 
но отпечатанной, картинно-драгоценной. 

Надо ли жалеть об исчезновении непосредственной 
«детскости», простоты и легкости изданий двадцатых го- 
дов? Художник стал, без сомнения, более зрелым, более 
«мастеровитым», более солидно-декоративным. Но сам со- 
бою остался же. Возможно, наиболее новыми стали цвет- 
ные интерпретации сказок русских: «Годовик» В. И. Даля, 
сказок Пушкина. «Сказка о мертвой царевне» оказывается 
как бы апофеозом многих сказочных творений Конаше- 
вича. Автор монографии считает, что художник «оконча- 
тельно закрепил эти сказки (пушкинские) за детьми». Быть 
может, это единственное место, в котором рецензент с ав- 
тором книги не хотел бы согласиться. Большие полноцвет- 
ные акварели к «Сказке о мертвой царевне» в значитель- 
ной мере снимают антропоморфность сказочности. В пре- 
красной сцене встречи царевича с ветром природа никак 
не «сказочна», а подлинно «романтична». Был он — Кона- 
шевич — почем знать — и в рисунках к Тургеневу и Фету, 
и в сказках, и в английских песнях, и в «Манон Леско» 
тем, каким особо наглядно предстал он в поэмах-сказках 
Пушкина: истинным романтиком. 

С очень большою добросовестностью и внушающею 
уважение бережностью выполнил Ю. А. Молок свою зада- 
чу — дать полную творческую биографию мастера. Моно- 
графия значительно обогатила наше представление о нем. 
Воспринимать Конашевича только как мастера детской 
книжки-картинки после ознакомления с его акварелями 
и рисунками тушью времен Великой Отечественной войны 
мы более не должны. Многое в суждениях о мастере бу- 
дет еще меняться, и ни автор монографии, ни его рецен- 
зент не берут на себя смелость точно определить место 
В. М. Конашевича в развитии искусства советской графики, 
рассматриваемой как большое и высоко нами ценимое 
целое. 


А. А. Сидоров 


«Эстонская книжная 
графика» 


Основную часть книги Рейна Лоодуса «Эстонская книж- 
ная графика»! образует альбом, который содержит около 
пятисот репродукций. Альбому предпослана вступительная 
статья, заключают книгу биографические справки о ху- 
дожниках. Резюме, списки иллюстраций и справки на 
русском, немецком и английском языках делают это изда- 
ние доступным широкому кругу читателей за пределами 
Эстонии. 

Альбом, составленный Р. Лоодусом, охватывает период 
с конца ХХ века — это время зарождения национальной 
школы профессионального изобразительного искусства — 
и до середины минувшего десятилетия, причем особое вни- 
мание уделено советской книжной графике. Альбом в пол- 
ной мере представителен: здесь найдено место не только 
для крупных мастеров, задававших координаты эволюции 
эстонской книги, но и для всех художников, обогативших 
ее каким-либо нюансом или составлявших столь существен- 
ный для понимания эволюции «стилевой фон». 

Такой принцип экспозиции материала продиктован 
естестзенным для исследователя стремлением к полноте, 
к восстановлению утраченного или полузабытого. После- 
довательное его проведение требовало серьезных предва- 
рительных изысканий, так как некоторые книги давно 
стали библиографической редкостью, другие были изданы 
без указания автора иллюстраций или оформления и тре- 
бовали атрибуции, наконец, в книгу включены и неиздан- 
ные циклы иллюстраций. 

В результате альбом стал чем-то большим, нежели про- 
стая совокупность произведений различных художествен- 
ных индивидуальностей; он воспринимается не столько 
как концерт, сколько как спектакль. Перед глазами чита- 
теля-зрителя история эстонской книжной графики развер- 
тывается в виде связного процесса с весьма четким члене- 
нием на отдельные этапы, каждый из которых обладает 
качественной определенностью. Одновременно не менее 
отчетливо прослеживаются моменты преемственности, рас- 
хождения и сближения важнейших, наиболее протяжен- 


1 Ее гаатаргаайКа, ТаШпп. «Кип$&ь, 1968. Составитель и автор 
вступительной статьи — Рейн Лоодус. 
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ных линий развития, переклички внутренне родственных, 
хоть и разделенных во времени, явлений. 

В изданиях такого типа, как рецензируемый альбом, 
изображение и текст обмениваются функциями: поясняю- 
щее слово как бы «‹иллюминует» изобразительный ряд. 
Каким же должно быть наиболее целесообразное соотно- 
шение альбома и сопровождающего текста? 

Рейн Лоодус использовал отведенные сму тридцать 
страниц, чтобы представить краткий очерк (или, иначе, 
развернутый конспект) истории эстонской книжной гра- 
фики. Ему удалось четко обрисовать общие контуры ее 
развития, наглядно выявить основные рубежи, точно и сжа- 
то охарактеризовать творчество крупнейших мастеров, 

и там, где это необходимо, — наиболес значительные цик- 
лы. Некоторые выдающиеся художники книги вдохновили 
автора на миниатюрные творческие портреты, написанные 
с подлинным подъемом, — таковы строки, посвященные 
Эдуарду Вийральту, Адо Ваббе, Яану Вахтра, Марту Лаар- 
ману, Рихарду Кальо и другим. 

Мы могли бы указать на отдельные неточности (напри- 
мер, иллюстрации А. Ваббе к «Песни песнси» не тоновысе, 
а цветные, выполнены в технике темперы, см. стр. 11, 
ил. 55), посетовать, что автор не упомянул некоторых ма- 
стеров послевоенной детской книги, опустил некоторые 
примечательные издания Художественного института ЭССР, 
труды П. Лухтейна и В. Тоотса, посвященные искусству 
шрифта, и т. п. Думается, что такого рода замечания в на- 
стоящей рецензии могут быть безболезненно опущены, так 
как они представляют скорее «локальный» интерес, а их 
немногочисленность лишь подчеркивает заслуживающую 
глубокого уважения педантическую скрупулезность, с ка- 
кою выполнена работа. 

Тем не менее эта во многих отношениях удавшаяся, 
вполне корректная статья в известном смысле оставляет 
чувство неудовлетворенности. Рейн Лоодус кратко, четко 
и выпукло описал, что происходило в эстонской книжной 
графике с конца прошлого века и до наших дней. Но 
подготовленный читатель едва ли не все это увидит сам, 
если будет листать альбом внимательно. Было бы куда 
интереснее узнать, почему судьбы эстонского искусства 
книги сложились именно так, а не иначе. 

Чем объяснить, что в период между 1905 и 1917 годами 
влияние Н. Рериха и И. Билибина было сильнее и ярче, 
нежели, скажем, влияние Сомова или Добужинского, или, 
иначе, почему в это время наиболее мощно звучали нацио- 
нально-романтические ноты? Почему в двадцатые годы 
столь значительными оказываются явления, так или иначе 
связанные с футуризмом, экспрессионизмом, конструкти- 


визмом, а в следующем десятилетии они резко сходят на 
нет, уступая место по преимуществу реалистическому на- 
правлению? Можно ли какой-либо период рассматривать 
как результат прямого восхождения от удовлетворитель- 
ного к хорошему, от хорошего — к лучшему и т. д.2? — 

ибо такое именно впечатление оставляет посвященный 

тридцатым годам обобщающий абзац (стр. 15)... Список 


подобных вопросов можно было бы продолжить без труда. 


Р. Лоодус в своей статье выступает более как хронист, 
нежели как историк, и его статья становится как бы сло- 
весным удвоснием альбома. Однако было бы неверно 
возлагать на него всю полноту ответственности. Прежде 
всего, искусство книги требует особенно тонкого и много- 
стороннего исторического анализа, ибо, помимо всех иных 
факторов, детерминирующих художественный процесс, 
необходимо хоть в некоторой степени исследовать и при- 


нимать в расчет процесс литературный. А главное, многие 
работы, посвященные истории эстонской (и не только 
эстонской) национальной школы нового времени, страдают 
пассивной описательностью и «концепционной анемией». 
Отказавшись от упрощенных и прямолинейных схем, мы 
словно не осмеливаемся предложить взамен другие, более 
гибкие, объективные, историчные — и Р. Лоодусу, действи- 
тельно, почти не на что было опереться. Поэтому един- 
ственный упрек, который можно сделать автору и соста- 
вителю нужной и в целом удачной книги-альбома, — это 
упрек в академической сдержанности и некоторой робо- 
сти. Преодолев их, он смог бы не только изобразить ход 
развития эстонской книжной графики, но и предложить 
объясняющую его концепцию. 


Б. Бернштейн 


Керсна Хейно. Внешний 
вид издания. Р. Лоодус. 
«Эстонская книжная графи- 
ка». Таллин, «Кунст», 1968 
(на эст. яз.) 


Памяти 
Соломона Бенедиктовича 
Телингатера 


В 1969 году советское искусство книги потеряло одного 
из лучших своих мастеров. Соломон Бенедиктович Телин- 
гатер-художник, посвятивший свою жизнь работе в печати 
и много сделавший для ее развития. Около пятидесяти лет 
живого, активного творческого труда, около пятидесяти 
лет общественной деятельности в области книжно-изда- 
тельского дела в СССР. Широта и богатство деятельности 
С. Б. Телингатера, масштаб и степень его влияния особенно 
ясны сейчас, когда мы обозреваем сделанное им. 


Родился С. Б. Телингатер в 1903 году, раннюю юность 
провел в Баку, где учился в художественном училище и ра- 
ботал в газете, позднее переехал в Москву, во ВХУТЕМАС. 
С 1920 года начал работать в книжной графике, иллюстра- 
ции, плакате и станковой графике. 


Уже в бакинские годы Телингатер четко осознал свое 
призвание художника-полиграфиста. С двадцатых годов он 
прошел путь от типографского инструктора, технического 
редактора и выпускающего до руководителя художествен- 
но-графической частью крупнейших издательств — «Земля 
и фабрика» и «Молодая гвардия»; от скромного худож- 
ника-оформителя — до выдающегося мастера книжного 
искусства, награжденного многими медалями и высшей 
наградой г. Лейпцига за книжное искусство — Гутенбер- 
говской премией. 

В непосредственном контакте с техникой (ведь книга — 
конечный результат работы художника и полиграфии, 
синтез искусства и производства) сложилось своеобразие 
художественного мышления Телингатера: оперирование 
массовыми, общественными категориями, где средства пе- 
чати представляются первичными средствами выразитель- 
ности, а не инструментом репродуцирования. Особая цен- 
ность искусства Телингатера, некое его сугубо современное 
качество в том, что художник понимал сам графический 
знак как образную ценность, умел поднять полиграфиче- 
ское средство на высоту образа. Для него, пришедшего 
в печать не со стороны сложившимся мастером, а вырос- 
шего как художник печати и вместе с ней, любая творче- 
ская проблема существовала в особом преломлении, в не- 
разрывной связи с выразительностью печатного знака, 
зрительного поля страницы, специфического «книжного» 
пространства. 


Один из первых книжных дизайнеров, Телингатер, вслед 
за Лисицким, целый период своей жизни посвятил реше- 
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нию проблем функциональной книги, ее организации, кон- 
струирования, а также поискам содержательно-образной 
интонационной выразительности шрифта, наборной стро- 
ки, акцидентного набора и других типографских средств. 
Одним из первых, по-дизайнерски, на уровне современных 
требований, решал Телингатер и задачи графических ком- 
плексов (каталог, афиши, пригласительный билет и др.). 
Обложки двадцатых— тридцатых годов, книги, сделанные 
совместно с поэтом С. Кирсановым, и особенно всемирно 
известная «Комсомолия» А. Безыменского, — блестящие 
примеры его достижений в этой области. 

Журналы, альбомы, массовые политические издания, 
художественная литература — все это не только жанровое 
разнообразие творчества Телингатера. За всем этим стоит 
обилие сложнейшего материала — научного, историче- 
ского, художественного, ассимилированного художником 
и нашедшего адекватное — каждый раз иное — образное 
решение, будь то строгий серийный тип политического 
издания, изящный переплет Лермонтова или Пушкина, но- 
мер журнала «СССР на стройке» или альбом фотодокумен- 
тов В. И. Ленина, где фотография — элемент и смыслового 
и художественного построения — обретает символическое 
звучание. 

С. Б. Телингатеру была свойственна редкая скромность, 
поэтому он далеко не всегда подписывал издания, в кото- 
рых принимал решающее участие (особенно это относится 
к периодике — журналам «СА» или «Полиграфическое 
производство»). Тем не менсес его творческий почерк был 
настолько активен, что можно нс только узнать сделанную 
им книгу, но и проследить влияние его творчества (0со- 
бенно работы в ЗИФе, ГИХЛе) на формирование стиля 
массовых изданий двадцатых—тридцатых годов, где, нс- 
смотря на простоту и малочисленность использованных 
типографских декоративных элементов (а порой и плохую 
бумагу), присутствует деловая строгая красота. 

Особая сфера деятельности Телингатера — работа над 
изданием совместно с художниками-иллюстраторами. Со- 
трудничество это никогда не носило пассивного характс- 
ра — при работе над макетом С. Б. Телингатер, меняя мас- 
штабы, место иллюстрации на листе, добивался ес макси- 
мального образного обострения, не обособляя, а принимая 
включение в книгу как дополнительную конструктивную 
задачу. В. Н. Горяев так вспоминал о совместной работе 
с Соломоном Бенедиктовичем: «Иногда делается стыдно 
за недоделанную работу, когда попадает к Телингатеру, 
стыдно больше, чем перед художественным советом даже, 
потому что вдруг человек, практически почти не говоря ни 
слова, терпеливо повторяя вссь ход мыслей по большой 
книге, очевидно оставит белые места и ничего не скажет. 
Это белые места в смысле идеи прочтения книги и самого 
ритмического построения. И садишься и делаешь еще». 

Для Телингатера никакой процесс, связанный с изда- 
нием книги, не был чужд — он сам выполнял техническую 
редактуру, участвовал в типографских работах и лишь 
с выходом тиража считал свою миссию завершенной. 

Мало известен Телингатер как рисовальщик, а между 
тем он обладал предельно точным глазом и специфиче- 
ским видением газетчика, предельно чутким к приметам 
времени. Именно этим качеством обладают фронтовые 
зарисовки и портрсты Телингатера — всю войну он про- 
шел с 49-й армией как художник газеты. В последние годы 
жизни Соломон Бенедиктович все большее внимание стал 
уделять рисунку. Наметился интерес к созданию ансамбля 
книги, включая и иллюстрации («Житие протопопа Авва- 
кума», «Нравы Растеряевой улицы» Г. Успенского). Можно 
лишь пожалеть, что эта сфера возможностей художника 
так и осталась не реализованной до конца. 

Самое важное в том явлении искусства, которое пред- 
ставляет собой творчество Телингатера, — это его порази- 
тельная активная творческая позиция, то самое характер- 
ное, из чего органически возникали различные фазы его 
творчества, позиция, которая позволила ему до конца 
жизни сохранить молодость духа, чистоту, верность идеа- 
лам, редкую принципиальность и доброту. 


Редколлегия альманаха 
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нинграде открылась выставка произве- 
дений прогрессивных художников из 
39 стран мира). — «Правда», 1968, 25 авг. 


Пятьдесят лет ленинградской книж- 
ной графики. Каталог выставки. Л., «Ху- 
дожник РСФСР», 1969. 117 с. 


50 лет ленинградской книжной гра- 
фики. (Одноименная выставка, состояв- 
шаяся в Москве). — «Дет. лит.» 1968, 
№ 4, С. 42—44. 


Революционная графика. 1871—1917. 
К 150-летию со дня рождения К. Маркса. 
Каталог. (Б.м.), 1968. 7 с. (Академия ху- 
дожеств СССР. Гос. Эрмитаж. Немецкая 
Академия искусств в Берлине). 


Сидоров А. А. Мастера книги из Ле- 
нинграда. (О выставке ленинградских 
художников книги. Москва). — «Сов. 
культура», 1968, 29 февр. 


Советская графика 1917—1967. Ката- 
лог. Сост. И. Г. Козлова, К. Н. Федотова. 
Вступит. ст. С. Г. Ивенского и И. Г. Коз- 
ловой. Вологда, 1968. 87 с. с ил. (Упр. 
культуры Вологодского облисполкома. 
Вологодская картинная галерея). 


Советская книга на Х1Ш Международ- 
ной книжной ярмарке в Варшаве. — 
«Изд. дело. Книговеденис», 1968, № 1, 

с. 64—65. 


Советская книжная графика. Каталог. 
Сост. и автор вступит. ст. Э. А. Бабаева. 
Киев, «Мистецтво», 1968. 166 Сс. с ил. 
(М-во культуры УССР. Киевский музей 
русского искусства). 


Мастера русской и советской 
книжной графики 


Агин А. А. 
Гордин М. Глазами современника. — 
«Лит. газ.», 1969, № 7, с. 3. 


Алимов Б. А. 
Борис Алимов. — «Дет. лит.», 1969, 
№ 10, С. 80 с ил. 


Аминов Ф. А. 

Ильина А. Иллюстрации к сказке 
Г. Тукая «Шурале». — В кн.: Тукай Г. 
Шурале. Л., «Художник РСФСР», 1968, 
С. 23. 


Анненков Ю. П. 

Соловьев В. Слушайте революцию... 
(Ил. Ю. Анненкова к поэме А. Блока 
«Двенадцать»). — «Творчество», 1968, 
№ 11, с. 17—19. 


Альтман Н.И. 

Капелян Г. Выставка Натана Альтма- 
на. — «Декоративное искусство СССР», 
1969, № 7, с. 46—47; Натан Альтман. 

К ретроспективной выставке произведе- 
ний. Живопись. Графика. Скульптура. 
Прикладное искусство. Театр. Кино. 
Оформление улиц и массовых зрелищ. 
Сост. Э. Д. Кузнецов. Вступит. ст. Г. Ко- 
зинцева. Л., «Художник РСФСР», 1968. 
46 С.; 22 л. ил.; Эткинд М. Натан Альт- 
ман. — «Искусство», 1969, № 10, Сс. 16—23 
с ил.; Петров В. Разносторонний худож- 
ник. — «Творчество», 1969, № 10, Сс. 8—10 
с ИЛ. 

Кузнецов Э. Н. И. Альтман. — «Искус- 
СТВО КНИГИ», 1968, ВЫП. 5, С. 162—171. 


Аршакуни 3. 

Клепикова Е. Солнце на гвозде. (Ил. 
3. Аршакуни к одноим. детской книге 
А. Крестинского). — «Дет. лит.», 1968, 
№ 9, С. 57—58. 


Базилевич А. 
Криволапов М. Новая встреча с «Энеи- 
ДОЙ». — «Сов. культура», 1969, 29 июля. 


Басов Б. М. 

Лебедев В. Обобщенность и лако- 
низм. — «Творчество», 1968, № 5, с. 11— 
12; Чегодаева М. Литература, жизнь, 
искусство. (Серия графических работ 
Б. Басова «Литература об Отечествен- 
ной войне»). — «Сов. культура», 1968, 

30 июля. 


Башилов М. С. 

Волкова Т. Первый иллюстратор «Вой- 
ны и мира» Л. Н. Толстого — «Труд», 
1969, 27 июля. 


Бенца А.Н. 

Липович И. Азбука в картинках Алек- 
сандра Бенца. — «Дет. лит.», 1969, № 1, 
С. 48—52 С ИЛ. 


Бескаравайный В. 

Владимир Бескаравайный. (Молодой 
художник-иллюстратор о себе и своей 
работе). — «Дет. лит.», 1969, № 4, с. 46 
с портр. и ил. 


Билибин И. Я. 

Мастер всеведущий. — «Мол. гвар- 
ДИЯ», 1969, № 8, С. 320 с ил.; Голынец с. В. 
Книжная графика И. Я. Билибина. — 
«Книга. Исследования и материалы», 
1968, сб. 16, с. 46—66. Спирин А. Сказоч- 
ная старина. (Иллюстрации И. Я. Били- 


бина к русским народным сказкам). — 
«Журналист», 1968, № 1, С. 53—54 С ИЛ. 


Билль А. Ф. 
Голубова Э. Зрелость таланта. — «Ху- 
дожник», 1969, № 6, С. 5—7 С ИЛ. 


Бисти Д. С. 

Бисти Д. Голосует сердце. — «Искус- 
ство», 1969, № 1, с. 7—9 с ил.; Патруше- 
ва Е. Новая работа Д. Бисти. — «Искус- 
ство», 1968, № 1, с. 12—14; Зименко В. 
Образ Ленина, образ революции. — 
«Правда», 1969, 18 окт.; Пистунова А. 
Книга-памятник. — «Труд», 1969, 2 окт.; 
Гончаров В. Учителя Дмитрия Бисти. — 
«Лит. Россия», 1969, № 34, с. 5; Черепа- 
нов Ю. Графическая поэма. Новые гра- 
вюры к поэме В. Маяковского «Влади- 
мир Ильич Ленин». — «Известия», 1969, 
10 сент.; Анисимов Г. Главная тема. — 
«Кн. торговля», 1969, № 1, с. 50—52. 


Боклевский П. М. 

Елшино. (О русском художнике-гра- 
фике, иллюстраторе русской классич. 
литературы 2-й половины ХХ века. 
П. М. Боклевском. 1816—1897). — В кн.: 
На земле Рязанской. М., «Моск. рабо- 
чий», 1963, с. 196—197. 


Бруни И. Л. 

Бруни И. В Саянской тайге. Записки 
художника (с иллюстрациями). М., «Сов. 
художник», 1969. 168 с. с ил. ; И. Бруни. 
(Советский художник-график). М., «Сов. 
художник», 1969. 16 с. с ил.; Перцов В. 
Художник Иван Бруни. — «Дет. лит.», 
1968, № 10, с. 32—37. 


Будогоский Э. А. 

Рахтанов И. Специфика таланта (Ле- 
нинградский график Э. Будогоский). — 
«Дет. лит.», 1968, № 11, с. 33—37 с портр. 
и ил. 


Бунин П. 

Год Уленшпигеля. К 100-летию заме- 
чательного романа Ш. де Костера. — 
«Дон», 1968, № 12, С. 172—173 с ил.; БУ- 
нин П. Сквозь годы. (Художник о своей 
работе над иллюстрациями книги «Ле- 
генда об Уленшпигеле»). — «Сов. жен- 
щина», 1968, № 7, Сс. 24—25 Сс ил. 


Басманова Н. 

Митурич М. Акварели Наталии Бас- 
мановой. — «Дет. лит.», 1968, № 4, 
с. 48—49 с портр. и ил. 


Вакидин В. 

В. Вакидин. (Советский художник-гра- 
фик. Текст Н. Горленко). М., «Сов. ху- 
дожник», 1969. 16 С. С ИЛ. 


Вардзигулянц Р. 

Вардзигулянц Р. Героическое серд- 
це. (О работе над иллюстрациями к кни- 
ге Ю. Фучика «Репортаж с петлей на 
шее») — «Творчество», 1968, № 10, 

С. 10—12 С ИЛ. 


Васильев А. А. 
Рогозная Л. От страниц к холсту. — 
«В мире книг», 1968, № 4, с. 43 сил. 


Васильев П. В. 

Емельянова И. Главное дело жизни. 
(О работе над образом В. И. Ленина). — 
«Правда», 1969, 25 авг.; Горецкая М. 
Творец Ленинианы. — «Неман», 1969, 
№ 8, с. 190—191 с портр.; Адов И. По- 
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двиг творчества продолжается. (К 70-ле- 
тию засл. деятеля РСФСР П. В. Василье- 
ва). — «Лит. Россия», 1969, № 35, 29 авг., 
с. 5; АдовВ И. Народное признание. 

(К 70-летию художника П. В. Василье- 
ва). — «Известия», 1969, 23 авг. 


Васнецов Ю. А. 

Петров В. Ю.А. Васнецов. — «Искус- 
СТВО КНИГИ», 1968, ВЫП. 5, С. 122—133; 
Клепикова Е. Несостоявшееся интервью. 
— «Дет. лит.», 1968, № 4, Сс. 61—63 с ил. 


Вагин В. 

Болашенко Г. «10:0 в вашу пользу». 
(Ил. художника В. Вагина к одноим. 
книге). — «Дет. лит.», 1969, № 5, с. 62. 


Вендер А. С. 
Знагок детской души. — «Дружба 
народов», 1968, № 6, С. 112 с ил. на вкл. 


Верейский О. Г. 

Долгополов И. Артистизм, пласти- 
ка, простота (в рисунках и акварелях 
О. Г. Верейского). — «Огонек», 1969, № 9, 
с. 16 с ил. на цв. вкл.; Орест Верей- 
ский. — «Дет. лит.», 1969, № 11, с. 38—41 
с ил. 


Власов Б. 
Борис Власов. (Художник детской 
книги о своей работе). — «Дет. лит.», 


1968, № 12, с. 56—57 с портр. и ил. 


Волович В. 

Воронова О. Свое прочтение Шекс- 
пира. — «Творчество», 1968, № 8, с. 15—16 
с Ил. 


Галанин И.И. 
Игорь Галанин. — «Дет. лит.», 1968, 
№ 7, с. 56—57 с портр. и ил. 


Гальдяев В. 
Владимир Гальдяев. — «Дет. лит.», 
1969, №7, с. 44 с портр. 


Герасимов С. В. 

Разумовская С. Книжная иллюстрация 
в творчестве С. В. Герасимова. — «Искус- 
ство КНИГИ», 1908, ВЫП. 5, С. 280—289; 
Халаминский Ю. Большое содружество. 
— «В мире книг», 1968, № 1, с. 48 с ил. 


Годин И. 

Нижняя С. Художник Игорь Годин. — 
«Дет. лит.», 1969, № 2, с. 45—49 с портр. 
и Ил. 


Голицын И. 

Голицын И. Быть самим собой. — 
«Творчество», 1969, № 5, Сс. 11—14 С ил.; 
Илларион Голицын. М.., «Сов. художник», 
1968. 12 С. С ИЛ. 


Гольц Н. 
Пивоваров В. Вечер у Ники Гольц. — 
«Дет. лит.», 1968, № 3, с. 61. 


Гончаров А. Д. 

Гончаров А. Для чего мы работаем. — 
«Дет. лит.», 1969, № 3, с. 35—38; Лука- 
чевская Л. Большое искусство. — «Книж- 
ная торговля», 1968, № 1, С. 48—49. 


Гончарова Н., Ларионов М. 
Харждиев Н. Памяти Наталии Гон- 
чаровой (1881—1962) и Михаила Ларио- 


нова (1881—1964). — «Искусство книги», 
1968, ВЫП. 5, с. 306—318. 
Горяев В.Н. 


Виноградова Е. Виталий Горяев. (Ху- 
дожник-график. Карикатура. Пла- 


кат. Книжная графика). — «Культура 

и жизнь», 1969, № 7, с. 44—45 с ил. Го- 
ряев В. Иллюстратор-соавтор. — «Твор- 
чество», 1968, № 6, с. 12; Уметь читать 
книгу. — «Лит. газ.», 1968, № 31, с. 8; 
Костин В. Князь Мышкин и другие. Ил- 
люстрации В. Горяева к роману Ф. М. До- 
стоевского «Идиот». — «Юность», 1969, 
№ 4, с. 111—112 с ил.; Кудрявцева Л. 
Рассказывает художник В. Горяев. След 
времени. — «Дет. лит.», 1968, № 3, 

С. 45—47. 


Давидович И. А. 

Гончаров ЦП. Источник вдохновения. — 
«Книжная торговля», 1969, № 6, с. 56—57 
с ИЛ. 


Даран Д.Б. 

Кузьмин Н. Памяти Д. Б. Дарана. — 
«Искусство книги», 1968, вып. 5, с. 162— 
171. 


Дехтерев Б. А. 

Дехтерев Б. Иллюстрация — произ- 
ведение художественное. — «Дет. лит.», 
1969, № 4, с. 43—45 с портр. и ил.; Дех- 
терев Б. Жизнь, истина, добро. — «Прав- 
да», 1968, 28 марта; Кибрик Е. Художник 
Дехтерев. — «Дет. лит.», 1968, № 1, 

С. 48—51; Новое оформление «Детства» 
А. М. Горького. — «Дет. лит.», 1968, № 5, 
С. 60 С ИЛ. 


Давыдова А. А. 

А. А. Давыдова — советский худож- 
ник-иллюстратор. (К 80-летию со дня 
рождения). — В кн.: Календарь знаме- 
нательных и памятных дат по Тульской 
области на 1968 год. Тула, Приокское 
кн. изд-во, 1968, с. 25—26. (Тульская обл. 
библиотека им. В. И. Ленина, Гос. архив 
Тульской обл., Обл. краевед. музей) 


Добужинский М. В. 

Липович И. Детская книга Добужин- 
СКОГО. — «Дет. лит.», 1969, № 3, с. 43—45 
с ил. 


Епифанов Г. Д. 

Матафонов В. Иллюстрации Г. Епи- 
фанова к «Пиковой даме» А. С. Пушки- 
на. — «Искусство», 1968, № 2, с. 36—40; 
Сафронов А. Резцом художника. — 
«Нева», 1969, № 3, С. 218 с ИЛ. 


Ечеистов Г. А. 

Бескин О. Георгий Ечеистов. М., «Сов. 
художник», 1969. 72 с. с ил.; Турова В. 
Г. А. Ечеистов. — «Искусство книги», 
1968, вып. 5, С. 172—183. 


Замирайло В. 

Иваницкий В. Художник Виктор За- 
мирайло. (К 100-летию со дня рожде- 
ния). — «Дет. лит.», 1969, № 8, с. 48—53 
с ИЛ. 


Зусман Л. 

Зусман Л. Не быть рабом своей ма- 
неры. — «Дет. лит.», № 11, 1968, с. 46—48 
с портр. и ил. 


Иванин В. 

Шилов В. (О художнике В. Ивани- 
не — иллюстраторе книги Ю. Разумов- 
ского «У нас во Дворе»). — «Дет. лит.», 
1968, № 1, с. 64—65. 


Иванов А. 
Неисчерпаемая тема. — «Дон», 1969, 
№ 3, С. 184—185 С ИЛ. 


Иванов Ю. 
Лилин А. Обращение к Тилю. — 
«Смена», 1968, № 11, С. 22 С ИЛ. 


Измайлов Е. 

Евгений Измайлов. — «Декоративное 
искусство СССР», 1969, № 4, с. 48 с ил. 
и портр. 


Иль‚ина Л.А. 

Минаев Е. Большой талант. — «Книж- 
ная торговля», 1968, № 7, с. 53 с портр. 
И ИЛ. 


Ильинский И. 

И. Ильинский. (Художник, иллюстри- 
рующий книги о В. И. Ленине). — «Дет. 
ЛИТ.», 1969, № 9, с. 16—17 с ил. 


Иткин А. 

Дувидов В. Максимка. (Об иллюстра- 
циях художника А. Иткина к одноим. 
книге С. Могилевской). — «Дет. лит.», 
1969, № 2, С. 51 с ил. 


Кабаков И. И. 

Пивоваров В. Книга Ильи Кабако- 
ва. — «Дет. лит.», 1969, № 9, с. 35—41 
с портр. и ил. 


Каждоян А. К. 
Адалян Н. Поэт и художник. — «Лит. 
Армения», 1967, № 9, с. 74—76. 


Калашников А. 

Анатолий Калашников Каталог. Всту- 
пит. ст. В. Королюка. Сост. М. В. Трух- 
ницкий. Красноярск, 1969. 431 с. с ил. 
(Краснояр. краевое управление культу- 
ры. Краснояр. худож. галерея); Воронеж. 
Гравюры на дереве А. Калашникова. 
Стихи В. Гордейчева. Предисл. Г. Трое- 
польского. Воронеж, «Коммуна», 1969. 
43 с. с ил.; Пийльман С. Выставка А. Ка- 
лашникова. — «В мире книг», 1968, № 6, 
С. 48. 


Каневский А. М. 

Девишев А. А.М. Каневский. — «Искус- 
СТВО КНИГИ», 1968, ВЫП. 5, С. 196—212; 
Рассказывает художник А. Каневский: 
«Я работаю так же, как разговариваю 
с детьми». — «Дет. лит.», 1968, № 1 
С. 52—55. 


’ 


Караченцев ЦП. 

Митина А. Как кувшин воевал. (Ил- 
люстрации П. Караченцева к одноим. 
детской книге А. Глебова). — «Дет. лит.», 
1968, № 8, с. 45—46 с ил. 


Карпенко М. 

Михаил Карпенко. Альбом. Книжная 
графика. Вступит. ст. Г. Карклиня. Рига, 
«Лиесма», 1969. 71 с. с портр. и ил. На 
латыш. яз. 


Ковалев С. 

Шилов Ю. А мы крупу сеяли. (Иллю- 
страции С. Ковалева к одноим. детской 
книге С. Шушкевича). — «Дет. лит.», 
1968, № 8, с. 47 с ил. 


Коган Е. И. 

Выставка книжной графики Е. Кога- 
на. 1968. Книга, шрифт, фронтовые ра- 
боты, рисунки. Каталог. Вступит. ст. 
Ю. Молока М., «Сов. художник», 1968: 
Телингатер С. Режиссер книги. — «Твор- 
чество», 1968, № 6, с. 13 сил. 


Колюшева Т. 
Татьяна Колюшева. — «Дет. лит.», 
1968, № 8, с. 60—61 с ил. 


Конашевич В. М. 

Верен долгу призвания. — «Лит. Рос- 
СИЯ», 1969, № 19, с. 15; Конашевич В. М. 
О себе и своем деле. Воспоминания. 
Статьи. Письма. С приложением воспо- 
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минаний о художнике. М., «Дет. лит.», 
1968. Рец.: Клепикова Е. О себе и своем 
деле. — «Новый мир», 1969, № 5, с. 240— 
242; Молок Ю. Владимир Михайлович 
Конашевич. Л. «Художник РСФСР», 
1969. 335 с. с ил. Рец.: Терехов Е. Влади- 
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ство КНИГИ», 1968, вып. 5, Сс. 184—195. 


Устинов Н.А. 

Шилов Ю. Аким Лисенок. Сказка. 
Художник Н. Устинов. — «Дет. лит.», 
1968, № 2, с. 65. 


Фаворский В. 

Владимир Фаворский. (Жизнь и твор- 
чество). М., «Прогресс», 1968. 322 с. с ил. 
Библиогр. с. 313—319. На англ. яз.; 
Книга о Владимире Фаворском. Сост. 
Ю. М. Молок. Вступит. ст. М. Алпатова. 
М., «Прогресс», 1967. 315 с. с ил.; Рец.: 
Журов А. Книга-памятник Фаворскому. 
— «Художник», 1969, № 6, с. 60; Пав- 
лов П. Мастер и его дело. — «Искус- 
СТВО», 1969, № 10, с. 66—68; Сокольни- 
ков М. Фаворский. Страницы воспомина- 
ний. — «Лит. Россия», 1968, № 46, С. 15 
с портр. 


Фейгин М. 
Купцов И. Интересный график. — 
«Искусство», 1968, № 9, Сс. 26—29. 


Фомина И. И. 

Егорова М. Творчество И. И. Фоми- 
ной. — «Искусство книги», 1968, ВЫП. 5, 
С. 290—301. 


Ханджян Г. С. 

Айвазян М. Мастер графики. — 
«Книжная торговля», 1969, № 10, с. 56—57 
с ИЛ. 


Харкевич И.И. 
Салтыков А. Не потеряйте знамя. 
(Иллюстрации И. Харкевича к одноим. 
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детской книге Я. Длуголенского). — 
«Дет. лит.», 1968, № 9, С. 56. 


Хруслов В. 

Трофимов В. Иллюстрации В. Хрус- 
лова к роману Ф. М. Достоевского «Пре- 
ступление и наказание». — «Искусство», 
1969, № 6, с. 31—34 с ил. 


Чарушин Е. И. 

Е. И. Чарушин (1901—1966). — «Дет. 
лит.», 1969, № 7, с. 54; Митяев А., Мо- 
локанов Ю. Две книжки Чарушиных. 
(О книгах Е. И. Чарушина с иллюстра- 
циями Н. Е. Чарушина). — «Дет. лит.», 
1968, № 4, с. 54—55 с ил.; Чарушин Е. 
Моя работа. — «Дет. лит.», 1969, № 7, 
С. 42—43. 


Чернецов В. С. 
В. С. Чернецов (Некролог). — «Сов. 
культура», 1969, 6 февр. 


Чиженков В. 

Перцов В. Здесь душа — мера. — «Дет. 
лит.» 1969, № 5, с. 53—58; Токмаков Л. 
Добрый и умный талант. — «Дошколь- 
ное воспитание», 1968, № 4, Сс. 122—124. 


Шварцман М. 
Кудрявцева Л. Подарки в парке. — 
«Дет. лит.», 1968, № 8, С. 46—47 с ил. 


Шиллинговский П. А. 

Гришина Е. В. Шиллинговский. (Рус- 
ский советский художник-гравер). Киши- 
нев, «Картя Молдовеняскэ», 1968. 26 с.; 
16 л. ил. 


Швец пП. 

Платон Швец, молодой ленинград- 
ский график рассказывает о себе. — 
«Дет. лит.», 1968, № 5, с. 62—63 с портр. 
и ил. 


Шмаринов Д. А. 

Баркова Н., Каспа Н. Иллюстрирует 
Шмаринов. — «Лит. Россия», 1969, № 37, 
с. 20; Пименов Ю. Искусство Шмарино- 
ва. — «Юность», 1968, № 4, Сс. 63—64; 
Ржепецкая Т. О некоторых автографах 
А. М. Горького. (О работе художника 
над иллюстрациями к повести «Жизнь 
Матвея Кожемякина»). — «Искусство», 
1968, № 4, с. 48—49; Халаминский Ю. 
Высокая мера жизненной правды. — 
«Художник», 1968, № 1, С. 22—28; Шма- 
ринов Д. Советская графика. — «Искус- 
СТВО КНИГИ», 1968, ВЫП. 5, С. 4—11. 


Юркунас В. 
Ясюлис Л. Витаутас Юркунас. Виль- 
нюс, «Вага», 1969. 135 Сс. С ИЛ. 


Юфа Т. 
Силантьева В. Зимняя сказка. — «Дет. 
ЛИТ.», 1968, № 9, С. 56—57. 


Якобсон А.Н. 

Филимонова Н. Красота ненагляд- 
ная. — «Дет. лит.», 1969, № 9, с. 31—34 
с ил. 


Якутович Г. В. 

Беличко Ю. Георгий Вячеславович 
Якутович.* Киев, «Мистецтво», 1968. 87 с. 
с ил., 4 л. ил. На укр. яз.; Буров К. Геор- 


гий Якутович. — «В мире книг», 1969, 
№ 8, с. Зс ил.; Верба И. В его мастер- 
ской всегда солнце. — «Книжная торгов- 


Ля», 1968, № 9, С. 46—47 с портр. и ил. 


Книга и графика 
за рубежом 


Бельгия 


П. Клейне 
Харланов Ю. На родине Тиля. — 
«Правда», 1968, 30 сент. 


Мазереель Ф. 


Седова Т. Люблю человека. — «Ху- 
дожник», 1969, № 7, с. 38—41 с ил.; Ту- 
рова В. В. Роллан и Мазереель. -— В кн.: 


Ромен Роллан. 1866—1966. По материа- 
лам юбилейной сессии. М., «Наука», 
1968, с. 272—295 с ил.; Черепанов Ю. 
Страстный друг мира. — «Извсстия», 
1969, 30 июля; Художник-антифаигист. -— 
«Правда», 1969, 31 июля. 


Болгария 


Бешков И. Писатель и художник — 
одно целое. — «Дет. лит.», 1969, № 6, 
С. 53—54 с ил.; Вернисаж болгарских ху- 
ДОЖНИКоОвВ. — «Дет. лит.», 1969, № 6, 
с. 56—64 с портр. и ил. ; Зидаров Л. Ху- 
дожники-иллюстраторы Болгарии. — 
«Дет. лит.», 1968, № 10, С. 45—48 с ил. 


Денков А. 

Иллюстрации Александра Денкова. — 
«Искусство», 1968, № 10, с. 71 сил. ; Ка- 
пелян Г. Знакомство с болгарской гра- 
фикой. — «Нева», 1969, № 9, с. 209, ил. 
на вкл.; Львова Е. Из истории болгар- 
ского искусства конца ХУПГ — первой 
половины Х[Х века. (Болгарская миниа- 
тюра). — «Сов. славяноведение», 1969, 
№ 4, с. 81—85 с ил.; Международная 
книжная ярмарка в Болгарии (5—13 окт. 
1968, София). — «Изд. дело. Книговеде- 
ние», 1969, № 1 (3), с. 65—66; О современ- 
ной книжной иллюстрации. — «Искус- 
ство», 1968, № 8, с. 70—71 с ил.; Первая 
национальная выставка иллюстрации 
и книгопечатания (в Софии). — «Искус- 
ство», 1969, № 9, с. 71—72 с ил. 


Венгрия 

Безур Г. Оформление книги в Венг- 
рии. — «Книжная торговля», 1969, № 7, 
С. 42. 

Хинц Д. 

Выставка иллюстраций Дюлы Хинца 
в Будапеште. — «Искусство», 1968, № 2, 
С. 71. 


Дмитриев О. Э. Реферат ст. Роберта 
Дана «Фонд книжных иллюстраций 
и графики» (Венгерское книжное обо- 
зрение, 1968, № 3). — «Изд. дело. Книго- 
ведение», 1969, №1 (3), с. 62—63; Пер- 
вая выставка венгерской научной кни- 
ГИ. — «Изд. дело. Книговедение», 1968, 
№ 1, с. 63—64. 


ГДР 
Аладьев В. А. Конкурс на самые кра- 
сивые книги ГДР-68. — «Изд. дело. Кни- 


говедение», 1969, № 2 (4), с. 57—58. 


Циммерман К. 
Иллюстрации к роману Горького. — 
«Искусство», 1968, № 7, с. 72 с ил. 


Клемке В. 

Вернер Клемке. Книги и графика для 
детей. Каталог. Вступит. ст. С. Ивенско- 
го. Вологда, 1969. 40 с. с ил. (Упр. культу- 


ры Вологодского облисполкома. Воло- 
годская картинная галерея); Ивенский С. 
Произведения Вернера Клемке в СССР. 
— «Искусство», 1969, № 10, с. 59—55 

с ил.; Кислых Г. Знакомьтесь: Вернер 
Клемке. — «Книжная торговля», 1968, 

№ 12, с. 30—31 с ил.; Книга о Вернере 
Клемке. Автор монографии Х. Кунц. — 
«Иностр. лит.», 1969, № 9, с. 277. 


Грапентин Р. 

Молодой мастер книжной графики. — 
«Искусство», 1968, № 11, с. 72. 

Серебряков А. Самые красивые кни- 
ги мира. (Советская книжная графика 
на Междунар. выставке книг в Лейпци- 
ге). — «Книжная торговля», 1968, № 1, 
С. 56. 


Хартфилд Дж. 

Беседа с Джоном Хартфилдом. — 
«Творчество», 1968, № 5, с. 24; Житомир- 
ский А. Пламенный Хартфилд. — «Жур- 
налист», 1968, № 11, с. 68; Художник, 
борец. «Сов. культура», 1968, 16 мая. 


Италия 


1 уттузо Р. 

«Божественная комедия» в галерее 
«Габбиано». — «Лит. газ.», 1969, №7, с. 13; 
Прожогин Н. Современность и Средне- 
вековьс. Рисунки Ренато Гуттузо к «Бо- 
жественной комедии» Данте. — «Искус- 
ство», 1969, № 11, С. 48—54 с ил.; Про- 
жогин Н. Наш современник Данте. — 
«Правда», 1969, 29 марта; Гуттузо Р. 
«Все, что я делаю, имеет политический 
смысл». — «Сов. культура», 1969, 11 февр.; 
Тромбадори А. Данте, прочитанный се- 
годня. Иллюстрации Р. Гуттузо к «Бо- 
жественной комедии» Данте. — «Искус- 
ство КНИГИ», 1968, ВЫП. 5, С. 274—278. 


Лудзати Э. 

Ганкина Э. Итальянский художник 
Эмануэле Лудзати. — «Дет. лит.», 1969, 
№ 8, Сс. 40—44 с ил.; Эмануэле Лудзати. 
— «Дет. лит.», 1969, № 8, с. 39 с портр. 


Манцу Д. 

Рисунки и гравюры лауреата между- 
народной Ленинской премии за укреп- 
ление мира между народами, ‚члена 
Академии художеств СССР скульптора 
Джакомо Манцу. Каталог. Вступит. ст. 
Ю. Колпинского. М., «Сов. художник», 
1969. 37 с. с ил. (М-во культуры СССР. 
Гос. музей изобразит. искусств им. 
А. С. Пушкина. Гос. Эрмитаж). 

Поэзио К. Итальянские художники 
детской книги. — «Творчество», 1969, 
№ 11, с. 23—24 с ИЛ. 


Мексика 


Карреньо Х. 

Мастер, «одевающий» журнал. (Х. Кар- 
реньо — художник-график мексикан- 
ского журнала «Сьемпре»). — «За рубе- 
жом», 1968, № 6, С. 26. 


Монголия 


Доржанамжил Д. 
Д. Доржанамжил. — «Дет. лит.», 1969, 
№ 11, с. 36—37 с портр. и ил. 


Польша 


Бойко Ш. Графика на все случаи. 
(Польская прикладная графика). — «Де- 
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коративное искусство СССР», 1969, № 10, 
С. 16—21 С ИЛ. 


Станны Я. 

Мастер книжного оформления. — 
«Искусство», 1969, № 12, с. 72. Художни- 
ки Лодзи — юбилею Октября. (Выстав- 
ка-конкурс на лучшее произведение, 
посвящ. теме Великой Октябрьской со- 
циалистической революции. Польша). — 
«Искусство», 1968, № 11, С. 71. 


Румыния 


Выставка румынской книги. (Май— 
август 1969 г., ВГИБЛ). — «Изд. дело. 
Книговедение», 1969, №3 (5), с. 61; №4 (6), 
С. Эй, 


США 


Кент Р. 
Верейский О. Неистовый Кент. — 
«Юность», 1968, № 6, с. 80 с цветн. вкл. 


Гуллерт Г. 
«Капитал» в рисунках Гуго Гуллер- 
та. — «Огонек», 1968, № 9, С. 14—15 С ИЛ. 


Дисней У. 
Рисует Уолт Дисней. — «Наука 
и жизнь», 1968, № 11, Сс. 144—145 С ИЛ. 


Янг А. 
Юрьева Т. Арт Янг. — «Искусство», 
1969, № 4, С. 53—56. 


Франция 


Доре Г. 

Герчук Ю. Великий Гюстав Доре. — 
«Дет. лит.», 1969, № 3, с. 39—41 с ил.; 
Горина О. Лувр в Москве. (О выставке 
в Гос. музее изобразит. искусств им. 
А. С. Пушкина картин французских ху- 
дожников, представителей школы ро- 
мантизма ХУП1—Х[Х вв.). — «Наша 
жизнь», 1969, № 12, С. 17. 

Куренкова В.К. Реферат книги 
Э. М. Гарвей, П. А. Уик «Искусство фран- 
цузской книги, 1900—1905». Каталог. 
Даллас, 1967. — «Изд. дело. Книговеде- 
ние», 1968, № 2, с. 65—66. 


Матисс А. 
Анри Матисс. (1869—1954). К 100-ле- 
тию со дня рождения. — «Художник», 


1969, № 12, с. 55—56 с ил.; Герман М. 
Матисс. К 100-летию со дня рождения. — 
«Аврора», 1969, № 6, с. 25—28 с портр. 

и ил. на вкл.; Завадская Е. Живописный 
язык Анри Матисса. — «Иностр. лит.», 
1969, № 12, Сс. 251—256 с ил.; Матисс. 
Живопись, скульптура, графика, письма. 
Альбом. Авторы статей А. Н. Изергина, 
Н. К. Косарева, Е. С. Левитин, Ю. А. Руса- 
ков, Е. Б. Георгиевская. Л., «Сов. худож- 
ник», 1969. 148 с. с ил.; Харджиев Н. 
Матисс о русских художниках. — «Искус- 
ство», 1969, № 12, Сс. 58—60 с ИЛ. 


Пикассо П. 
347 гравюр Пабло Пикассо. — «Лит. 
газ.», 1969, № 6, С. 13. 


Леже Ф. 
Фернан Леже. Музей, выставка, кни- 
га. — «Искусство», 1969, № 7, с. 73. 


Уард Ш. 
Шарль Уард — иллюстратор Бальза- 
ка. — «Искусство», 1969, № 10, с. 73. 


Чехословакия 


Горяев В. Приз Братиславы. — «Сов. 
культура», 1969, 18 сент. 


Фиал В. 

Королюк В. Д. Русская тема в книж- 
ных иллюстрациях Вацлава Фиалы. — 
«Сов. славяноведение», 1968, №1, с. 82—91. 


Гложник В. 
Матушек Р. Винцент Гложник. — 
«Дет. лит.», 1968, № 6, с. 53—54 с ИЛ. 


Марешова М. 

Мерварт Я. Милада Марешова. — 
«Искусство», 1968, № 1, с. 48—49; Пет- 
ров В. Заметки о Братиславской биенна- 
ле. — «Дет. лит.», 1968, №2, С. 51—57. 


Стрнадел А. 

Погрибны А. Волшебная мельница 
иллюстраций Антонина Стрнадела. — 
«Дет. лит.», 1968, № 6, с. 55—57 с портр. 
и ИЛ. 


Буриан 3. 
Репин Л. Путешествие в прошлое. — 
«Комс. правда», 1968, 11 мая. 


Трнка И. 

Стегликова Б. Иржи Трнка. — «Дет. 
лит.», 1968, № 6, с. 50—52 с портр. и ил.; 
Стегликова Б. Пути и судьбы детской 
иллюстрации в Чехословакии. — «Дет. 
литТ.», 1968, № 6, С. 47—50 с ИЛ. 


Югославия 


Савицкая В. Полиграфический ди- 
зайн Словакии. — «Творчество», 1968, 
№ 5, с. 22—23. 


Япония 


Виноградов Н. Современная японская 
гравюра. — «Иностр. лит.», 1969, № 7, 
С. 251—259 с ил.; Такэй Такэо. «Дога» — 
это искусство. — «Дет. лит.», 1969, № 8, 
с. 36—37. 


Список 
иллюстраций 


Стр. 8—9 

Фотография. «Математи- 
ка». (Серия «Научная биб- 
лиотека»). США, 1965 


Стр. 11 

А. Матисс. Страница кни- 
ги «Джаз». В. Р!рег апа Со 
УепаР, Мипсвеп, 1957 


Стр. 12 

Г. Доре. Дон-Кихот. Ил- 
люстрация. М. Сервантес. 
«Дон-Кихот». 1863 


Стр. 13 

О. Домье. Композиция на 
тему «Дон-Кихот» М. Сер- 
вантеса. 1868 

П. Пикассо. Композиция 
на тему «Дон-Кихот» М. Сер- 
вантеса. 1955 


Стр. 15 

В. А. Фаворский. Иллю- 
страция. «Моцарт и Салье- 
ри». А. С. Пушкин. «Малень- 
кие трагедии». М., Гослит- 
издат, 1961. Гравюра на де- 
реве 


Стр. 16 

Н.И. Пискарев. Фронти- 
спис. Ж.-Ж. Руссо. «Испо- 
ведь». М.—Л., «Асааепиа», 
1935. Гравюра на дереве 

Н. В. Кузьмин. Иллюстра- 
ция к «Евгению Онегину» 
А. С. Пушкина (вариант). 

Н. Кузьмин. «Штрих 
и слово». Л., «Художник 
РСФСР», 1967. Тушь, перо 


Стр. 17 

В. Конашевич. Иллюстра- 
ция. Л. Сейфуллина. «Вири- 
нея». Изд-во писателей 
в Ленинграде, 1932. Автоли- 
тография 

Ю. Анненков. Иллюстра- 
ЦИЯ. А. Блок. «Двенадцать». 
Пб., «Алконост», 1918 

П. Староносов. Иллю- 
страция. П. Кропоткин. 
«Крепость и побег». М.—Л., 
«Мосполиграф», 1930. Гра- 
вюра на дереве 

А. Дейнека. Иллюстра- 
ция. Анри Барбюс. «В огне». 
М.—Л., «Асадетла», 1935. 
Акварель 


Стр. 18 

А. Родченко. Иллюстра- 
ция. С. Третьяков. «Самозве- 
ри». 1930. (Не издано) 

В. Лебедев. Иллюстрация. 
С. Маршак. «Мороженое». 
М.—Л., «Радуга», 1925 


Стр. 18—19 

Эль Лисицкий. Иллюстра- 
ЦИЯ. «4 Действия». 1928. Ак- 
варель. (Не издано) 
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Стр. 19 

С. Телингатер. Общий 
вид издания. «В. И. Ленин. 
Собрание фотографий и ки- 
нокадров». Т. 1. «Фотогра- 
фии». М., «Искусство», 1970 


Стр. 20 

Общий вид изданий 
«Библиотеки всемирной ли- 
тературы». М., «Художе- 
ственная литература», 1967— 
1970 


Стр. 21 

Д. Бисти. Иллюстрация. 
«Энеида». Вергилий. «Буко- 
лики. Георгики. Энеида». 
М., «Художественная лите- 
ратура», 1971. Гравюра на 
дереве 

А. Гончаров. Гравюра 
для обложки. А. П. Чехов. 
«Вишневый сад». М., «Искус- 
СТВО», 1965. Гравюра на де- 
реве 

Д. Шмаринов. Иллюстра- 
ция. А. М. Горький. «Дело 
Артамоновых». М.—Л., Дет- 
Гиз, 1953 


Стр. 24 

Старинная книга. Пере- 
плет 

Общий вид издания. «Эн- 
циклопедия науки и техни- 
ки». Италия. 1960-е гг. 


Стр. 25 

Общий вид издания. «Но- 
вое полное руководство по 
археологии». Париж, 1842 

Общий вид издания. «Ка- 
талог художественной ли- 
тературы». М., ОГИЗ, 1929 


Стр. 26 
Четыре типа шрифта по 
В. А. Фаворскому 


Стр. 27 

В. А. Фаворский. Аванти- 
тул. «Книга Руфь». 1924. 
Изд-во М. и С. Сабашнико- 
вых, 1925 

В. А. Фаворский. Облож- 
ка. А. С. Пушкин. «Домик 
в Коломне». Издание РОДКа, 
1929 


Стр. 28 

Задняя сторонка облож- 
ки. Сборник «Для немно- 
гих». № 4. М., типография 
А. Семена, 1818 

В. А. Фаворский. Облож- 
ка. Робер де ла Сизеран. 
«Маски и лица». М., изда- 
ние С. И. Сахарова, 1923 


Стр. 29 

В. Ф. Степанова. Облож- 
ка. Л. Н. Бернацкий. «Усло- 
вия устойчивости земляных 
масс». «Транспечать», 1925 

В. Ф. Тимм. Разворот. 
И. Мятлев. «Сенсации и за- 
мечания госпожи Курдюко- 
вой». ИЗД. 2-е. Тамбов, 1856 


Стр. 30 

О. Верне. Инициал. «Исто- 
рия Наполеона». 1841 

П. Грот-Иоганн. Иллю- 
страция. Сказки, изложен- 


ные по сборнику братьев 
Гримм. Вып. УГ. М., 1893 


Стр. 31 

Г. Г. Гагарин. Инициал. 
В. Соллогуб. «Тарантас». 16.., 
1845 

Титульный лист. «Сочи- 
нения Державина». Ч. 4. 
Спб., 1808. Гравюра на ме- 
талле 

К. Россинг. Разворот. Го- 
мер. «Одиссея». Франкфурт- 
на-Маийне, 1952. Гравюра на 
дереве 


Стр. 33 

Титульный лист. (Рису- 
нок Г. Хорлбека), Аристо- 
фан. «Мир». Уейаё РаШрр 
Кес1ат ]ип., [.е1р218 

В. А. Фаворский. Облож- 
ка. А. Кудрейко. «Гравюры 
и марш». «Федерация», 1930. 
Гравюра на дереве 

Разворот. Ле Корбюзье. 
‹Беседа со студенгами архи- 
тектурной школы». Еа\10п$ 
ае Мшии, Раг!5, 1957 


Стр. 34—35 

В. А. Фаворский. Титуль- 
ный разворот. Л. Толстой. 
«Рассказы о животных». 
М., «Молодая гвардия», 
1931. Гравюра на дереве. 
1929—1931 


Стр. 37 

Н. Лопухова. Разворот. 
«Названный отец». Украин- 
ская народная сказка. Киев, 
«Веселка», 1967 (на укр. яз.). 
Акварель 

О. Павловская. Обложка. 
«Кирило Кожемяка». Украин- 
ская народная сказка. Киев, 
«Веселка», 1966 (на укр. яз.). 
Акварель, тушь, перо 

Стр. 38 

Н. Денисова. Иллюстра- 
ция. Марко Вовчок. «Мед- 
ведь». Киев, «Веселка», 1969 
(на укр. яз.). Акварель 

Л. Овчинникова. Облож- 
ка. Лука Демьян. «Сказки». 
Киев, «Веселка», 1966 (на 
укр. яз.). Акварель 


Стр. 39 

Н. Денисова. Иллюстра- 
ция. Леонид Глебов. «Без 
окон домик, без дверей». 
Киев, «Веселка», 1966 (на 
укр. яз.). Раскрашенная ли- 
ногравюра 

В. Литвиненко. Иллю- 
страция. «Рукавичка». Ук- 
раинские народныс сказки. 
Киев, «Веселка», 1969. Рас- 
крашенная линогравюра 


Стр. 41 

Н. Стороженко. Иллю- 
страция. М. Коцюбинский. 
«Иванко и Чугайстир». Киев, 
«Веселка», 1971 (на укр. 
яз.) 


Стр. 42 

О. Сенченко. Разворот. 
«Ох!» Украинская народная 
сказка. Киев, «Веселка», 
1968 (на укр. яз.) 


О. Сенченко. Разворот. 
«О жар-птице и волке». 
Украинская народная сказ- 
ка. Киев, «Веселка», 1971 (на 
укр. яз.) 


Стр. 43 

М. Приймаченко. Иллю- 
страция. М. Стельмах. «Жу- 
равль». Киев, «Веселка», 1970 
(на укр. яз.) 


Стр. 44 

М. Приймаченко. Разво- 
рот. М. Стельмах. «Журавль». 
Киев, «Веселка», 1970 (на 
укр. яз.) 

Стр. 45 

М. Приймаченко. Иллю- 
страция. М. Стельмах. «Аист 
принимает душ». Киев, «Ве- 
селка», 1971 (на укр. яз.) 


Стр. 46 

М. Приймаченко. Иллю- 
страция. М. Стельмах. «Аист 
принимает душ». Киев, «Ве- 
селка», 1971 (на укр. яз.) 


Стр. 48 

Портрет В. Д. Замирай- 
ло. лигография Г. С. Верей- 
ского 


Стр. 49 

В. Замирайло. Шмуцти- 
тул. «Неоимпрессионисты». 
Тушь, перо 

В. Замирайло. Концов- 
ка. Журнал «Москва», № 7, 
1922. Тушь, перо 


Стр. 50 

В. Замирайло. Обложка. 
«Лебедь». Альманах литера- 
туры и искусства. М., 1909. 
Тушь, акварель 

В. Замирайло. Обложка. 
«Картины в красках русской 
школы живописи». Издание 
товарищества «Северное из- 
дательство» 


Стр. 51 

В.Замирайло. Рисунок. 
«Неистовый Роланд». 1910. 
Ламповая копоть, тушь, перо 


Стр. 52 

В. Замирайло. Иллюстра- 
ция к сказке А. С. Рославле- 
ва «Иван-царевич и змий». — 
«Лукоморьс», 1915, № 25. 
Ламповая копоть 

В. Замирайло. Заставка 
к повести «Нос». Н. В. Го- 
голь. Полное собрание со- 
чинений. М., «Печатник», 
1913 


Стр. 53 

В. Замирайло. Иллюстра- 
ция к поэме «Мцыри». 
М. Ю. Лермонтов. Полное 
собрание сочинений. М. 
«Печатник», 1914 


Стр. 54 

В. Замирайло. Обложка. 
«Джек — покоритель вели- 
канов». Народная валийская 
сказка в пересказе К. Чу- 
ковского. Пг., «Эпоха», 1922. 
Тушь, перо 

В. Замирайло. Титульный 


лист. «Джек — покоритель 
великанов». Народная ва- 
лийская сказка в пересказе 
К. Чуковского. Пг., «Эпоха», 
1922. Тушь, перо 

В. Замирайло. Иллюстра- 
ция. «Джек — покоритель 
великанов». Народная ва- 
лийская сказка в пересказе 
К. Чуковского. Пг., «Эпоха», 
1922. Тушь, перо 


Стр. 55 
В. Замирайло. Спусковая 
полоса. «Джек — покори- 


тель великанов». Народная 
валийская сказка в переска- 
зе К. Чуковского. Гг., «Эпо- 
ха», 1922. Тушь, перо 

В. Замирайло. Иллюстра- 
ция. «Джек — покоритель 
великанов». Народная ва- 
лийская сказка в пересказе 
К. Чуковского. Пг., «Эпоха», 
1922. Тушь, перо 

В. Замирайло. Иллюстра- 
ция. «Джек — покоритель 
великанов». Народная ва- 
лийская сказка в пересказе 
К. Чуковского. Пг., «Эпоха», 
1922. Тушь, перо 

В. Замирайло. Концевая 
полоса. «Джек — покори- 
тель великанов». Народная 
валийская сказка в переска- 
зе К. Чуковского. ПГг., «Эпо- 
ха», 1922. Тушь, перо 


Стр. 57 

В. Замирайло. Обложка. 
Ч. А. Истмен (Охиджеза). 
«Уинола». Индейские рас- 
сказы. Л., ГИЗ, 1924. Аква- 
рель 

В. Замирайло. Обложка. 
Майкл Арлен. «Зеленая шля- 
па». Л.—М., «Петроград», 
1926. Акварель, тушь 

В. Замирайло. Обложка. 
М. Сервантес. «Дон-Кихот». 
Л., Госиздат, 1925. Акварель 


Стр. 58 
Н. П. Акимов. Фотогра- 


фия 


Стр. 59 

Н. Акимов. Обложка. 
П. Бост. «Смерть г-на Жюлье- 
на». Л., «Время», 1928 


Стр. 60 

Н. Акимов. Иллюстра- 
ция. П. Бост. «Смерть г-на 
Жюльена». Л., «Время», 1928 


Стр. 61 

Н. Акимов. Иллюстра- 
ция. П. Бост. «Смерть г-на 
Жюльена». Л., «Время», 1928 


Стр. 62 

Н. Акимов. Обложка 
с рисунком Н.П. Акимова. 
«Дважды любимая». А. де 
Ренье. Собрание сочинений. 
Т. 2. Л., «‹Асааепиа», 1924 


Стр. 63 

Н. Акимов. Фронтиспис 
к роману «Дважды люби- 
мая». А. де Ренье. Собрание 
сочинений. Т. 2. Л., «Асаде- 
п1а», 1924 
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Стр. 64 

Н. Акимов. Фронтиспис 
к роману «Люсьена». Ж. Ро- 
мен. Собрание сочинений. 
Т. 4. Л., «Асадепиа», 1925 


Стр. 65 

Н. Акимов. Фронтиспис 
к роману «Каникулы скром- 
ного молодого человека». 
А. де Ренье. Собрание сочи- 
нений. Т. 6. Л., «Асааепиа», 
1927 

Н. Акимов. Фронтиспис 
(«Белое вино ла Виллет» 
и «Силы Парижа»). Ж. Ро- 
мен. Собрание сочинсний. 
Т. 3. Л., «Асадепиа», 1925 


Стр. 66 

Н. Акимов. Фрагмент 
суперобложки. Е. Шварц. 
«Пьесы». Л., «Искусство», 
1959 


Стр. 67 

Н. Акимов. Рисунок на 
шмуцтитуле к пьесе «Клад». 
Е. Шварц. «Пьесы». Л., 
«Искусство», 1959 

Н. Акимов. Рисунок на 
шмуцтитуле к главе «Весе- 
лый театр». Н. Акимов. 


«О театре». Л., «Искусство», 
1965 
Н. Акимов. Форзац. 


Н. Акимов. «О театре». Л., 
«Искусство», 1965 


Стр. 68 
В. М. Ермолаева. Фото- 


графия 


Стр. 69 

В. Ермолаева. Эскиз об- 
ложки. В. Маяковский. «Ми- 
стерия-буфф». 1918. Аква- 
рель. (Не издано) 


Стр. 70 

В. Ермолаева. Обложка. 
Уолт Уитмен. «Пионеры». 
Пг., издание артели худож- 
НИКОВ «Сегодня», 1918. Ли- 
ногравюра 

В. Ермолаева. Иллюстра- 
ция. «Зайчик». Детская сказ- 
ка. Пг., изд-во С. Я. Штрай- 
ха, 1923. Цветная линогра- 
вюра 


Стр. 71 

В. Ермолаева. Обложка. 
Ник. Асеев. «Топ-топ-топ». 
Л., ГИЗ, 1925. Акварель 


Стр. 72 

В. Ермолаева. Разворот. 
Ник. Асеев. «Топ-топ-топ». 
Л., ГИЗ, 1925. Акварель 


Стр. 73 

В. Ермолаева. Разворот. 
Ник. Асеев. «Топ-топ-топ». 
Л., ГИЗ, 1925. Акварель 


Стр. 74 

В. Ермолаева. Обложка. 
М. Ильин. «10 фокусов Чу- 
додеева». М.—Л., ГИЗ, 1927 


Стр. 75 
В. Ермолаева. Обложка. 
Даниил Хармс. «Иван Ива- 


ныч Самовар». Л., ГИЗ, 1930. 
Акварель 


Стр. 76 

В. Ермолаева. Разворот. 
Даниил Хармс. «Иван Ива- 
ныч Самовар». Л., ГИЗ, 1930. 
Акварель 


Стр. 77 

В. Ермолаева. Разворот. 
Даниил Хармс. «Иван Ива- 
ныч Самовар». Л., ГИЗ, 1930. 
Акварель 


Стр. 78 

В. Ермолаева. Эскиз об- 
ложки. «Кот Памфил». 1928. 
Акварель. (Не издано) 

В. Ермолаева. Обложка. 
И. А. Крылов. «Мартышка 
и Очки». М.—Л., ГИЗ, 1929. 
Акварель 


Стр. 79 

В. Ермолаева. Иллюстра- 
ция. Н. Асеев. «Красношей- 
ка». М.—Л., ГИЗ, 1927 

В. Ермолаева. Обложка. 
А. Введенский. «Рыбаки». 
Л., ГИЗ, 1929. Гуашь 


Стр. 80 

В. Ермолаева. Иллюстра- 
ция. И.-В. Гете. «Рейнеке- 
Лис». 1934. Цветная автоли- 
тография. (Не издано) 


Стр. 81 

В. Ермолаева. Иллюстра- 
ция. М. Сервантес. «Дон-Ки- 
ХОТ». 1933—1934. Гуашь. (Не 
издано) 

В. Ермолаева. Иллюстра- 
ция. Лукреций Кар. «О при- 
роде вещей». 1934. Гуашь. 
(Не издано) 


Стр. 82 
Д. П. Штеренберг. Фото- 
графия 


Стр. 83 

Д. Штеренберг. Разворот. 
Н. Саконская. «Куклы и кни- 
ги». М.—Л., «Молодая гвар- 
дия», 1932 


Стр. 84 

Д. Штеренберг. Обложка. 
Р. Киплинг. «40 норд — 50 
вест». М.—Л., «Молодая 
гвардия», 1931. Гравюра 

Д. Штеренберг. Титуль- 
ный лист. Р. КИПЛИНГ. «40 
норд — 50 вест». М.—Л., 
«Молодая гвардия», 1931. 
Гравюра 


Стр. 85 
Д. Штеренберг. Разворот. 
Р. Киплинг. «40 норд — 50 


вест». М.—Л., «Молодая 
гвардия», 1931. Гравюра 
Стр. 87 


Д. Штеренберг. Иллю- 
страция к стихотворению 
«40 норд — 50 вест». Р. Кип- 
Линг. «40 норд — 50 вест». 
М.—Л., «Молодая гвардия», 
1931. Гравюра 


Стр. 88 
Д. Штеренберг. Иллю- 
страция к стихотворению 


«Бразилия». Р. КИПЛИНГ. «40 
норд — 50 вест». М.—Л.., 
«Молодая гвардия», 1931. 
Гравюра 


Стр. 89 

Д. Штеренберг. Иллю- 
страция к стихотворению 
«Пехота в Африке». Р. Кип- 
Линг. «40 норд — 50 вест». 
М.—Л., «Молодая гвардия», 
1931. Гравюра 


Стр. 90 

Д. Штеренберг. Иллю- 
страция к стихотворению 
«Кошка и собака.. Р. Кип- 
Линг. «40 норд — 50 вест». 
М. «Молодая гвардия». 1931. 
Гравюра 


Стр. 91 

Д. Штеренберг. Иллю- 
страция. В. Маяковский. «Де- 
тям». М.—Л., «Молодая 
гвардия», 1931 


Стр. 92 
А. П. Могилевский. Фо- 
тография 


Стр. 93 

А. Могилевский. Иллю- 
страция. А. С. Пушкин. 
«Бахчисарайский фонтан». 
М., ГИХЛ, 1949. Акварель 


Стр. 94 

А. Могилевский. Иллю- 
страция к комедии «Само- 
дуры». К. Гольдони. «Коме- 
дии». Л. «Асадепта», 1933 

А. Могилевский. Фраг- 
мент обложки журнала 
«Россия». 1922 


Стр. 95 

А. Могилевский. Иллю- 
страция. Г.-Х. Андерсен. «Но- 
вое платье короля». М.—Л., 
Детиздат, 1941 

А. Могилевский. Заставка. 
«Осел и соловей». И. Кры- 
лов. «Басни». М. ГИХЛ, 
1947 


Стр. 96 

А. Могилевский. Разво- 
рот. Р. Роллан. «Жан Кри- 
стоф». (Глава романа, издан- 
ная для детей) М.—Л., 
ГИЗ, 1930 


Стр. 97 

А. Могилевский. Иллю- 
страции. Р. Роллан. «Жан 
Кристоф». (Глава романа, 
изданная для детей). М.—Л., 
ГИЗ, 1930 


Стр. 98 

А. Могилевский. Фраг- 
мент алфавита. 1925. «Искус- 
ство шрифта. Работы мо- 
сковских художников кни- 
ГИ». М., «Искусство», 1960 


т. 


Стр. 100 

Титульный лист. Вийон. 
«Большое завещание, малое 
завещание и баллады». Па- 
риж, 1489. Издатель П. Леве 

Колофон. «Статуты тор- 
гового права парижских 
купцов». Париж, 1500 (1501) 


Стр. 101 

Колофон. «Молитвен- 
ник». Венеция, 1496. Изда- 
тель Бернардинус Стагниус 

Колофон. «Полное соб- 
рание синонимов господи- 
на Альфонса Палентини, 
историка». 1491. Печатники 
Мейнардес-немец и Лади- 
слав-поляк 


Стр. 102 

Титульный лист. «Пер- 
вый норвежский миссал». 
Копенгаген, 1519. Издатель 
Пауль Рефф 


Стр. 103 

Титульный лист. Цице- 
рон. «О дружбе». Коимбра, 
1531. Издатель Гальхард 


Стр. 104 

Титульный лист. Бернард 
Гордонио. «Лилия медици- 
ны» (Медицинский трактат). 
1495 

Титульный лист. Себа- 
стьян Брант. «Корабль глуп- 
цов». Базель, 1497. Издатель 
Бергман из Ольпа 


Стр. 105 

Титульный лист. «Рыцарь 
с башни». Базель, 1493. Из- 
датель М. Фуртер 


Стр. 106 

Титульный лист. Ганс 
Сакс. «Лекарство для рас- 
путников». Нюрнберг, 1550 


Стр. 107 

Титульный лист. «Исто- 
рия завоевания Перу». Лон- 
дон, 1581. Издатель Р. Джонс 


Стр. 108 

В. Клемке. Левая сторон- 
ка футляра. Боккаччио. 
«Декамерон». Берлин, 1958 


Стр. 109 

Титульный лист. Боккач- 
чио. «О знаменитых жен- 
щинах». Севилья, 1528. ИЗз- 
датель Яков Кромбергер 


Стр. 110 

Титульный лист. «Пляски 
смерти». Париж, 1496 

Титульный лист. «Пер- 
вый том речей Цицерона». 
Венеция, после 1500. Изда- 
тель Альд Мануций 


Стр. 111 

Титульный лист. Л. Арио- 
сто. «Неистовый Роланд». 
Милан, 1526 

Титульный лист. Париж, 
1529. Издатель Симон де 
Колин 


Стр. 112 

Титульный лист. Г. К. Аг- 
риппа. «Об оккультной фи- 
лософии». Кёльн?, 1533 

Титульный лист. Кухон- 
ная книга. Аугсбург, 1536 


Стр. 113 

Титульный лист. Фран- 
цузско-русский словарь. Па- 
риж, 1544. Издатель Робер 
Этьенн 
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Титульный лист. Фран- 
ческо Колонна. «Сон Поли- 
фила». Париж, 1546. Изда- 
тель Керве 


Стр. 114 

Титульный лист и спу- 
сковая полоса. Ганс Сакс. 
«Описание всех обществен- 
ных состояний на земле». 
Франкфурт-на-Майне, 1568. 
Издатель 3. Файерабенд 


Стр. 115 

Концевая полоса. Ганс 
Сакс. «Описание всех обще- 
ственных состояний на зем- 
ле». Франкфурт-на-Майне, 
1568. Издатель 3. Файер- 
абенд 

Титульный лист. Ката- 
лог изданий типографии 
Х. Плантена. Антверпен, 
1584. Издатель Х. Плантен 


Стр. 117 

А. Головин. Портрет Дан- 
те. Обложка книги «Данте». 
Государственная филармо- 
ния, цикл академических 
концертов. 1921. Тушь, перэ 


Стр. 118 

В. Фаворский. Портрет 
Данте. Фронтиспис. Данте. 
«Новая Жизнь». М., «Худо- 
жественная литература», 
1965. Гравюра на дереве. 
1934 

В. Фаворский. Заставка. 
Данте. «Новая Жизнь». М., 
«Художественная литерату- 
ра», 1965. Гравюра на де- 
реве. 1934 


Стр. 119 

В. Фаворский. Иллюстра- 
ция. Данте. «Новая Жизнь». 
М., «Художественная лите- 
ратура», 1965. Гравюра на 
дереве. 1934 

В. Фаворский. Иллюстра- 
ция. Данте. «Новая Жизнь». 
М., «Художественная лите- 
ратура», 1965. Гравюра на 
дереве. 1934 


Стр. 120 
С. Кобуладзе. Портрет 
Данте. 1944. Карандаш, соус 


Стр. 121 
Г. Элерс. Фронтиспис. 
«Беатриче». Данте. «Уца 


пиоуа». Рига, «Лиесма», 1965 
(на латыш. яз.). Офорт 


Стр. 122 

М. Пиков. Шмуцтитул. 
«Ад». Данте Алигьери. «Бо- 
жественная комедия». М,., 
Гослитиздат, 1961. Гравюра 
на дереве 

М. Пиков. Иллюстрация. 
«Ад». Данте Алигьери. «Бо- 
жественная комедия». М,., 
Гослитиздат, 1961. Гравюра 
на дереве 


Стр. 123 

М. Пиков. Шмуцтитул. 
«Рай». Данте Алигьери. «Бо- 
жественная комедия». М,., 


Гослитиздат, 1961. Гравюра 
на дереве 

М. Пиков. Фронтиспис. 
«Рай». Данте Алигьери. «Бо- 
жественная комедия». Гра- 
вюра на дереве. 1964 


Стр. 124 

В. Лактионов. Иллюстра- 
ция. Данте Алигьери. «Бо- 
жественная комедия». Тушь, 


перо. 1963—1968. (Не из- 
дано) 

Стр. 125 

О. Петрова. Иллюстра- 


ция. «Рай». Данте Алигьери. 
«Божественная комедия». 
Тушь, перо. 1969. (Не из- 
дано) 


Стр. 129 

В. Лебедев. Автолитогра- 
фия. «Охота». М.—Л., «Ра- 
дуга», 1925 

Стр. 131 

В. Лебедев. Автолитогра- 


фия. «Охота». М.—Л., «Ра- 
дуга», 1925 


Стр. 133 

Н. Альтман. Иллюстра- 
ция. Ник. Асеев. «Красно- 
шейка». М.—Л., ГИЗ, 1926 

Н. Альтман. Иллюстра- 
ция к басне И.А. Крылова 
«Мартышка и Очки». «Бас- 
ни». Сборник (сост. В.Л. Ней- 
штадт). М.—Л., Детиздат, 
1941 


Стр. 134 

Н. Альтман. Иллюстра- 
ция. Марсель Эме. «Слон». 
Раг!5$, СаИитага, 1935 (на 
франц. яз.) 


Стр. 135 

Н. Альтман. Иллюстра- 
ция. Марсель Эме. «Злой гу- 
сак». Раг!$, СаШитага, 1935 
(на франц. яз.) 


Стр. 137 

Ю. Васнецов. Иллюстра- 
ция. Вит. Бианки. «Кара- 
баш». М.—Л., ГИЗ, 1929 


Стр. 139 

Ю. Васнецов. Иллюстра- 
ция. Вит. Бианки. «Кара- 
баш». М.—Л., ГИЗ, 1929 


Стр. 140—141 

Ю. Васнецов. Разворот. 
Вит. Бианки. «БОЛОТО». 
[Л.], «Молодая гвардия», 
1931 


Стр. 143 

Ю. Васнецов. Иллюстра- 
ция. Л. Толстой. «Три мед- 
всдя». Л., Детиздат, 1935 


Стр. 146 

Эмблема на титульном 
листе. Каталог 5-й выставки 
оригиналов для детской 
книги в г. Болонья, Италия 

К. Райх (Венгрия). Фор- 
зац. Мора Ференц. «Жира- 
фы — трубочисты». «Мога 
Копуук!а4о0», Видарез+, 1969 
(на венг. яз.) 


Стр. 147 

С. Рункан (Румыния). Ил- 
люстрация. Ион Крянге. 
«Сказка о свинье». ЕаКига 


«оп Сгсапга», Висигез и, 


1969 (на рум. яз.) 

В. Клемке (ГДР). Пере- 
плет. Сборник народных 
сказок «Золотое яблоко». 
«]ипре У!еЁ», ВегИп, 1968 
(на нем. яз.) 


Стр. 148 

А. Вюрц (Венгрия). Ил- 
люстрация. Шандор Пете- 
фи. «Витязь Янош». Мога 
КопууК!аао, ВиаарезЕ, 1967 
(на венг. яз.) 

3.Рыхлицкий (Польша). 
Иллюстрация. Г. Морцинек. 
«Удивительная история 
о разбойнике Ондрашке». 
«Ма$2га Кулерагта», У/аг$га- 
\’а, 1968 (на польск. яз.) 


Стр. 149 

Я. Станны (Польша). Ил- 
люстрация. В. Лесьмян. 
«Приключения Синдбада 
Морехода». «СгуейиК», \аг- 
$2а\муа, 1965 (на польск. яз.) 

Ю. Вилконь (Польша). 
Иллюстрация. У. Валентин. 
«Господин Минкепатт и его 
друзья». «ОШег КтаегБисв- 
уег|ар», ВегИп, 1968 (на нем. 
яз.) 


Стр. 150 

Л. Остерс (Югославия). 
Обложка. «Сказки Андер- 
сена». «М1аатзКа Кплва», 
Г)чБ Папа, 1967 (на словен. 
яз.) 

Л. Остерс (Югославия). 
Иллюстрация к сказке 
«Стойкий оловянный солда- 
тик». «Сказки Андерсена». 
«МПаат$Ка Кплга», Га Ъа- 
па, 1967 


Стр. 151 

О. Янечек (Чехослова- 
кия.) Хуан Рамон Хименес. 
«5(Югак а ]а». «5{айт! Ма- 
Каеге1$1у! ОёЕ$КЕ КпШу», 
РгаВа (на чеш. яз.) 

В. Бомбова (Чехослова- 
кия). «Каменные каноэ». Ин- 
дейские народные легенды. 
«М]аае |1е{а», ВгаН$ата, 1967 
(на словац. яз.) 


Стр. 152 

П. Нуссбаумер (Швейца- 
рия). Титульный лист. Бет- 
тина Хюрлиманн. «Сын Тел- 
ля». АЙапи$ Уег!аё, Хайсв, 
1965 (на нем. яз.) 

П. Нуссбаумер (Швейца- 
рия). Иллюстрация. Бетти- 
на Хюрлиманн. «Сын Тел- 
ля». АПапи$ Уейав, Хаг!св, 
1965 (на нем. яз.) 


Стр. 153 

Э. Лудзати (Италия). Раз- 
ворот. Э. Лудзати. «Таран- 
телла Пульчинеллы». «Ет- 
ше Еа1271оп», Успега (на 
итал. яз.) 


Стр. 154 
А. Лонгони (Италия). Ил- 


люстрация. «Каменотес». 
Старинная японская леген- 
да. «Етте Еа!210п1», Уепе- 
ла, 1970 (на итал. яз.) 

А. Лонгони (Италия). Ил- 
люстрация. «Каменотес». 
Старинная японская леген- 
да. «Етте ЕЯ!2лоп1», Уепе- 
21а, 1970 


Стр. 155 

Ф. Костантини (Италия). 
Разворот. В. Маяковский. 
«Конь-огонь». «Еште ЕД!210- 
п», Уепега, 1969 (на итал. 
яз.) 


Стр. 156 

Хиротака Накано (Япо- 
ния). Иллюстрация. «Счаст- 
ливый слон». (Текст худож- 
ника). РиБ$веа Бу ЕчКит- 
Кап-бВо{еп, ТоКуо (на япон. 
яз.) 

Хиротака Накано (Япо- 
ния). Иллюстрация. «Счаст- 
ливый слон». (Текст худож- 
ника). РиБИз5веа Бу ЕчКит- 
Кап-5Ноеп, ТоКуо (на япон. 
яз.) 


Стр. 157 

К. Камбье (Франция). Раз- 
ворот. Мартин Годилл. «Ко- 
кетка Бриджитт» (Серия 
«Мама рассказывает»). Ёа!- 
ноп$ Р1егге Т15Кеё, Раг!$, 1969 
(на франц. яз.) 


Стр. 158 

Ю. Васнецов (СССР). Ил- 
люстрация. «Ладушки». 
Сборник русских народных 
сказок. М., «Детская лите- 
ратура», 1969 

Ю. Васнецов (СССР). Ил- 
люстрация. «Ладушки». 
Сборник русских народных 
сказок. М., «Детская лите- 
ратура», 1969 


Стр. 161 

В. Милашевский. Пере- 
плет. Ч. Диккенс. «Посмерт- 
ные записки Пиквикского 
клуба». М., «Аса4еппа», 1933 


Стр. 163 

В. Милашевский. Фрон- 
тиспис к 1-му т. Ч. Диккенс. 
«Посмертные записки Пик- 
викского клуба». М., «Аса- 
епиа», 1933. Акварель, тушь, 
перо 


Стр. 164 

В. Милашевский. Иллю- 
страция к Г главе. Ч. Дик- 
кенс. «Посмертные записки 
Пиквикского клуба». М., 
«Аса4етга», 1933. Сепия, 
кисть, тушь, перо 


Стр. 165 

В. Милашевский. Иллю- 
страция ко П главе. Ч. Дик- 
кенс. «Посмертные записки 
Пиквикского клуба». М., 
«Аса4етга», 1933. Сепия, 
кисть, тушь, перо 


Стр. 167 
В. Милашевский. Иллю- 
страция к ХХХ главе, Ч. Дик- 
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кенс. «Посмертные записки 
Пиквикского клуба». М., 
«Асааетга», 1933. Сепия, 
кисть, тушь, перо 


Стр. 168 

В. Милашевский. Иллю- 
страция к ХХХУГ главе. 
Ч. Диккенс. «Посмертные 
записки Пиквикского клу- 
ба». М., «Аса4епиа», 1933. 
Сепия, кисть, тушь, перо 


Стр. 169 

В. Милашевский. Иллю- 
страция к ХХХУП главе. 
Ч. Диккенс. «Посмертные 
записки Пиквикского клу- 
ба». М., «Асайдепиа», 1933. 
Сепия, кисть, тушь, перо 


Стр. 173—177 

Ян Чихольд. Иллюстра- 
ции. Ян Чихольд. «Свобод- 
ные от произвола соотно- 
шения размеров книжной 
страницы и наборной поло- 
сы». КоНепбиг? (Мескаг), 
1964 


Стр. 178 

Конструктивный расчет 
Р. Розариво полосы издания 
Гутенберга 


Стр. 179—185 

Ян Чихольд. Иллюстра- 
ции. Ян Чихольд. «Свобод- 
ные от произвола соотно- 
шения размеров книжной 
страницы и наборной поло- 
сы». КоЦНепбиг? (Мескаг), 
1964 


Стр. 189 

Б. Денисовский. Внешний 
вид издания. Ю. Молок. 
«Владимир Михайлович Ко- 
нашевич». Л., «Художник 
РСФСР», 1969 


Стр. 191 

Керсна Хейно. Внешний 
вид издания. Р. Лоодус. 
«Эстонская книжная графи- 
ка». Таллин, «Кунст», 1968 
(на эст. яз.) 


Стр. 192 
С. Б. Телингатер. Фото- 
графия 


Указатель 
имен 


Абаев, Заур-Бек 196 
Агеев В. 195 
Агин А. А. 196 
Агриипа Г. К. 112 
Адаляи Н. 198 
Адамов Е. Б. 194 
Адов И. 197 
Адрианова-Перетц В. П. 
165 
Азаркович В. 199 
Айвазян М. 200 
Акимов Н. П. 3 47 58 59 
61 63 64 66 67 
Акимушкин О. Ф. 194 
Аладьев В. 194 195 200 
Александрова 3. 97 
Александрова Н. 199 
Алексеев Н. В. 166 
Алимов Б. А. 196 
Алпатов М. 199 200 
Алуа М. 14 
Алфсевский В. 194 
Аль Д. 64 
Альтман Н. И. 3 68 99 126 
127 132 133 162 196 
Алымова Г. 199 
Амартол Г. 194 
Аминон Ф.А. 196 
Андерсен Г.-Х. 95 96 150 
155 
Анисимов Г. 197 
Анненков Ю. П. 16 58 68 
196 
Анцитис В. 194 
Аполлинер Г. 82 
Аргутинская Л. 161 
Арзуманов А. 195 
Ариосто Л. 111 
Аристофан 32 33 
Арлен М. 57 
Арно А. 132 
Аршакуни 3. 196 
Асеев Н.Н. 70—73 78 83 
84 91 132 133 
Аугайтис А. 194 
Афанасьев А. Н. 50 
Ахматова А. А. 57 


Бабаева Э.А. 196 
Бабель И.Э. 86 
Баг Ю. 194 
Бажов П. П. 200 
Базилевич А. 196 
Бакушинский А. В. 188 
Бальзак О. 201 
Барашков Т. 195 
Барбюс А. 16 
Баренбаум И. Е. 194 
Баркова Н 200 
Барлах Э. 8 
Басманова Н. 197 
Басов Б. М. 196 
Бахтин М. М. 116 
Башилов М. С. 196 
Бегак Б. 194 
Безур Г. 200 
Безыменский А. 192 
Беличко Ю. 200 
Белоглазова Н. 199 
Белый А. 56 
Бенуа А. Н. 7 
Бенца А. Н. 196 
Бергман из Ольпа 104 
Бердюгина Р. 193 
Бернацкий Л. Н. 29 
Бернштейн Б. М. 4 187 
191 
Бернштейн М. Д. 68 
Бескаравайный В. 196 
Бескин О. 197 
Вехтеев В. Г. 166 
Бешков И. 200 
Бианки В. В. 136—139 
198 
Билибин И. Я. 49 190 194 
196 


206 


Билль А. Ф. 197 

Бисти Д. С. 21 197 
Блейк В. 116 

Блок А. А. 16 56 196 
Бойко Ш. 201 
Боккаччио Дж. 106 108 
Боклевский П.М. 197 
Болашенко Г. 197 198 
Бомбова В. 151 
Боттичелли С. 116 120 
Бост ИП. 58—60 62 
Брак Ж. 78 

Брант С. 104 

Брук М. 132 

Бруни И. Л. 197 
Бруновский А. 155 
Будогоский Э.А. 197 
Бунин П. 125 197 
Буриан 3. 201 

Бурон К. 199 200 
Буторина Е. И. 198 199 
Быкова В. Я. 194 


Ваббе А. 190 
Вагин В. 197 
Вакидин В. 197 
Вакуров В. 198 
Валадон 82 
Валентин У. 149 
Валуегко Б. 195 
Ван де Грааф И.А. 177 
Ван-Донген К. 82 
Вардзигулянц Р. 197 
Васильев А. А. 197 
Васильев Г. 195 
Васильев П. В. 197 
Васнецов В. М. 4+8 4+9 194 
Васнецов Ю.А. 3 77 99 
126 127 136—139 142 148 
158 197 
Ватагин В. 193 
Вахгра Я. 190 
Введенский А. И. 73 76 
78 79 
Вебер Т. Г. 194 
Великанова Р. В. 73 76 
Венгров Н. 132 
Вендер А. С. 197 
Венев С. 155 
Вентурелли Х. 8 
Верба И. 200 
Вергилий 21 
Верейский Г. С. 202 
Верейский О. Г. 195 197 
201 
Верне О. 31 
Вздорнов Г. И. 194 
Вийон Ф. 100 
Вийральт Э. 190 
Виллар де Оннекур 179 
180 182 
Вилконь Ю. 149 
Вильямс П. 91 
Виноградова БЕ. 197 
Виноградов Н. 201 
Вичентинус М. 
(Маркус де Крибелларис) 
180 182 
Власов Б. 197 
Вовчок М. 38 40 
Волкова Т. 196 
Волковинская З3. В. 39 
Волкон-Ланнит Л. 199 
Волович В. 197 
Володин К. 194 
Волыиская И. 196 
Воронова О. 197 
Врубель М. А. 48 54 194 
Бюрц А. 148 


Гавриленко Г. И. 120 
Гагарин Г. Г. 31 
Галанин И. И. 197 
Гальдяев В. 197 
Гальперина Э. 194 
Гальхард 103 104 
Гамарра П. 154 
Ганкина Э. 3. 3 145 158 
194 201 
Гарвей Э. М. 201 
Гашск Я. 10 11 
Гвиччардини Ф. 162 
Гедминас А. 196 
Геллерт Х. 132 
Георгиевская Е. Б. 201 
Герасимов С. В. 162 197 
Герман М. 196 201 


Герценберг В. 198 
Герчук Ю. Я. 3 5 22 198 
200 201 

Гессеи А. 199 

Гете И.-В. 12 80 
Глазычев В.Л. 194 
Глаубург А. 110 
Глебов А. 198 

Глебов Л. 39 

Гложник В. 201 

Глонти К. 199 

Глоцер В. И. 3 99 126 144 
Глущейко И. 194 
Гоголь Н. В. 52 92 
Гогохия Д. 194 

Годилл М. 157 

Годин И. 197 


Голенищев-Кутузов И. Н. 
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Голик И. 196 

Голицын И. 197 
Голлербах Э. Ф. 56 58 
Головин А. Я. 117—119 
Голубова Э. 197 
Гольдони К. 94—97 
Гольц Н. 197 

Гольцов Д. 194 
Голынец Г. 198 
Голынец С. В. 196 
Гомеиюк С. и Я. 42 
Гомер 14 

Гончаров А. Д. 21 197 
Гончаров В. 197 
Гончаров Н. 197 
Гончарова Н. С. 68 197 
Гончарова Н.А. 194 195 
Гордейчсв В. 198 
Гордин М. 196 
Гордонио Б. 104 
Горецкая М. 197 
Горина О. 201 
Горленко Н. 197 
Горький А. М. 21 68 92 
95 38 148 166 189 194 196 
197 200 

Горяев В. Н. 192 195 197 
1938 201 

Грабарь И. Э. 198 
Гранентин Р. 201 
Гржсебин З3. И. 56 
Григорова Н. 120 
Гримм, братья 30 50 154 
Гришина Е. В. 200 
Громова Л. 194 

Гросс Г. 8 195 
Гротт-Иоганн П. 30 
Грубин Ф. 199 
Губарев А. 39 
Гудиашвили Л. 119 120 
Гуллерт Г. 201 

Гурьян О. 83 
Гутеиберг 175—177 179 
180 195 

Гуттузо Р. 8 201 

Гюго В. 86 132 


Давидович И. А. 197 
Давыдова А. А. 197 
Даль В.И. 189 
Дан Р. 200 
Данилейко В. 43 
Данте Алигьери 3 99 
116—125 201 
Даран Д. Б. 160 197 
Двинянинова Л. 196 
Дворина М. Д. 196 
Джелалзе В. П. 194 
Дживелегов А. К. 96 
Джонс Р. 104 106 
Джонстон Э. 180 
Девишев А. 198 
Дейнека А. А. 16 91 166 
Делакруа Э. 116 
Демьян Л. 38 
Денисова Н. 38 39 40 
Денисовский Б. 189 198 
Денков А. 200 
Державин Г. Р. 31 
Державин Г. 199 
Дехтерев Б. А. 148 197 
Дикий А. Д. 138 
Диккенс Ч. 161 162 166 
170 
Дисней У. 154 201 
Длуголенский Я. 200 
Дмитриев О.Э. 200 


Добужинский М. В. 7 58 
190 197 

Долгополов И. 197 
Долинская В. 194 
Домьс О. 12 13 14 
Доржанамжил Д. 201 
Дорс Г. 12 13 48 116 120. 
201 

Достосвский Ф. М. 166 
197 200 

Драмиян Р. 194 
Дувидов В. 198 

Дудии М. 199 

Дунаев В. 199 

Дюфи Р. 8 


Евреинов Н. Н. 58 160 
Егорова М. 200 
Емельянов В. 195 
Емельянова $1 197 
Еиифанов Г. Д. 197 
Ермолаева В. М. 3 47 68 
71—73 75—79 80 
Ермоласв В. 199 
Ерусалимская Е. 199 
Ершов И. ИП. 160 
Ефимов Б. 198 
Ечеистов Г.А. 197 


Жаворонкова А. 194 
Жаров А. 161 
Жид А. 59 62 
Житомирский А. 201 
Жуков М. 200 
жуков Н. 194 199 
Журов А. 200 


Заболоцкий Н. 73 
Завадская Е. 201 
Заварова А. В. 194 
Задорожный В. 36 
Закарян Л. Д. 194 
Замирайло В. Д. 3 47 48 
49 50 52 54 56 57 197 
Земцов С. 198 
Зидаров Л. 200 
Зименко В. 197 
Зощенко М. М. 132 189 
199 
Зусман Л. 197 


Иванснко А. Ф. 3 
47 57 
Иваиин В. 197 
Ивапицкии В. 197 199 
Иваноь А. А. 194 
Иванов А. 197 
Иванов ЁЕ. 56 
Иванов Ю. 197 
Ивенский С. Г. 196 200 201 
Игнатьсва Н. 125 
Изергина А. Н. 201 
Измайлов ЁЕ. 198 
Измайлова Т. 195 
Ильенко Е. 195 196 
Ильин И. 195 
Ильин М. (Маршак И. Я.) 
73 74 
Ильии М. 195 
Ильии Н. В. 95 
Ильина А. 196 
Ильина Л.А. 198 
Ильинскии И. 198 
Исаев Д.А. 196 
Исаевич Я 195 
Истмен Ч.А. 57 
Иткин А. 198 


Кабаков И. И. 198 
Каверин В. А. 10 59 
Каждаилис А. 194 
Каждоян А. К. 198 
Калаи!ников А. 198 
Кальо Р. 190 
Камоьс К. 157 
Каменский А.А. 3 5 6 
195 193 
Камкин О.А. 195 
Каневский А. М. 198 
Капелян Г. 195 196 200 
Капр А. 186 
Караффа-Корбут С. +0 
Караченцев П. 198 
Кардовский Д. 49 
Карклинь Г. 198 
Карпенко М. 198 


Карреньо Х. 201 
Касона А. 64 

Каспа Н. 200 
Кастаньо, Андреа дель 
116 

Кации Я. 155 

Кент Р. 201 

Кервс 108 113 

Киорик Е. 197 
Киплинг Р. 84 85 86 91 
Кирков И. 155 
Кирсанов С. 192 
Кислых Г. 201 

Клее 11. 8 

Клейне ИП. 200 

Клемкс В. 8 106 109 147 
155 200 201 

Кленикова Е. 195—198 
Клер А. 14 

Климова М. 195 
Кнебсль И. И. 50 
Кобуладзс С. 119 120 
Ковалев С 198 

Ковтун Е. Ф. 3 47 80 195 
Когаи Е. И. 198 
Ксзиицев Г. 196 
Козлова И. Г. 196 
Кокошка О. 8 

Колин, Симон де 111 
Колонна Ф. 113 
Колиинский Ю. 201 
Колюшева Т. 198 
Комарова А. 199 
Конашевич В. М. 4 7 16 
127 166 187—159 198 
Короюзьс. Ле 32 
Коринец Ю. 198 
Корнилов ИП. 198 199 
Коровин А. 198 
Коровин К. А. 54 
Коровин Ю. Д. 195 
Королюк В. Д. 198 199 201 
Корсакайте И. 194 
Косарева Н. К. 201 
Косиинскии И. 195 
Костаитини Ф. 155 
Костер. Шарль де 197 
Косгин В.И. 197 
Костина Л. 200 
Котенко Е. 199 
Котляревская М. 36 
Коцюбинский М. 40 41 
Кошкарсв И. 198 
Кравцов Г. 199 
Кравченко А. И. 82 166 
198 

Красаускас С. А. 198 
Крейцер Б. 198 
Крестинский А. 196 
Криволапов М. 196 
Кромбергер Як. 106 109 
Кропоткин ИП. А 16 
Кругликова ЕЁ. С. 198 
Крученых А. 70 
Крылов И. А. 77—79 92 
95 132 133 198 

Крюков Р. 194 

Крянге И. 147 
Кудрсико А. 32 33 
Кудрявцева Л. 197 200 
Кузмиинскис И. М. 198 
Кузисцов Э. Д. 3 47 67 
195 196 200 

Кузисцова Ю. 1993 
Кузьмин Н. В. 16 160 162 
197—199 

Кукрыниксы 198 

Кунц Х. 201 

Купрсянов Н.Н. 7 
Купцов И. 196 200 
Курдов В. И. 136 198 
Курдюкова Н. 198 
Куренкова В. К. 195 201 
Кустодиев Б. М. 7 49 
Куткин В. 198 
Кээваллик Ю. 200 


Лаарман М. 190 
Лабас А. 91 
Лавров А. 198 
Лада И. $ 11 12 
Ладислав-поляк 101 
Лазарев М. 3 47 
Лазурский В. В. 172 195 
Лактионов В. Ф. 124 125 
Ланда Р. М. 195 


Лаптев А. М. 198 
Лапшин Н. Ф. 68 77 138 
198 

Ларионов М. Ф. 68 197 
Лафонтен Ж. 132 
Лебедев В. В. 37 19 72 
77 99 126—128 130 136 138 
142 159 198 

Лебсдев В. 196 

Леве П. 100 

Левидова В. 64 

Левин Б. 199 

Левиисон Е.А. 198 
Левитин Е. С. 201 
еже Ф. 82 201 

Ленин В.И. 19 57 192 194 
195 197—199 
Лермонтов М. Ю. 50 52 
34 92 94+ 95 98 192 
Лесьмян В. 149 
Ливанов А. П. 195 198 
Лилии А. 197 
Лиидгрен А. 154 
Лиони Л. 154 
Липинская Е. 197 
Липович И. 196 197 
Лиис И. Хх. 12 
Лисицкий Л. М. 19 58 192 
198 

Лист Ф. 170 
Литвиненко В. 39 +40 
Лонгони А. 154 
Лоодус Р. 190 191 194 
Лопухова Н. 37 38 
Лосин В.Н. 198 
Лоскутов М. 161 

Лось Е. Г. 198 

Лотман Ю. М. 23 
Лудзати Э. 153 154 201 
Лукачевская Л. 197 198 
200 

Лукрецкий Кар 80 81 
Лухтейн П. 190 

Львова Е. 200 

Льюис Дж. 195 
Любавина Н. 68 
Люблинский В. С. 195 
Ляхов В. Н. 23 195 196 


маврина Т. А. 160 198 
Мазереель Ф. 8 200 
А!аиоль А. 8 
Майофис М. 198 
Макавеева Г. 198 
Макунайте А. 198 
Малевич К. С. 68 76 78 
136 
Малышкин А. 161 
Малютин С. В. 194 198 
Мамонов Д. 199 
Мансуров П.А. 72 
Мануйлов Г. И. 195 
Мануций, Альд 108 110 
Манцу Д. 201 
Мардерштейг Д. 186 
Марешова М. 201 
Мариенгоф А. Б. 83 
Марке А. 32 
Маркс К 196 
Маршак С. Я. 19 72 73 84 
126 127 188 199 
Матафонов В. 197 
Матисс А. $ 11 82 201 
Матушек Р. 201 
Матюшии М. 70 72 
Маяковский В. В. 68 69 
91 132 155 197 
Межавилкс У. 199 
Мейчардес-немец 101 
Меламед Ц. 193 
Мерварт Я. 201 
Мериме П. 86 
Микелино, Доменико ди 
116 
Милашевский В.А. 3 
159—162 166 170 199 
Минаев Е. 198 
Митина А. 198 
Митрохин Д. И. 7 166 188 
199 
Миттов А. 195 
Митурич М. П. 197 199 
Митурич П. В. 199 
Митяев А. 200 
Могилевская С. 198 
Могилевский А. П. 3 47 
92 95—-98 
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Молок Ю. А. 177 188 189 
198 200 

Молоканов Ю. 200 
Монин Е. 199 
Морисон С. 186 
Морцинек Г. 148 
Муратов Н. 199 
Мурашко Н. 48 
Мюллер-Брокман 186 
Мямлин И. Г. 199 
Мятлсв И. 29 


Навои А. 195 
Нагасв В. 199 
Накано Х. 156 
Нарбут Г. И. 49 
Нежин Б. 196 
Нейштадт В. Л. 132 133 
Немировский Е. Л. 155 
Нестеров М. В. 49 
Нижняя С. 197 
Никулина О. 195 
Новоспасский В. 195 
Носков В. 199 
Нуссбаумер П. 152 


Овсянников Ю. М. 194 
Овчинникова Л. 38 
Овчинникова М. 195 
Озанфан А. 52 
Олсйников Н. 73 
Олсеи, Иб Спанг 155 
Орловским Е. В. 199 
Остерс Л. 150 
Остров С. 199 
Островский Г. 195 
Остроумовл- 
Лебсдева А. П. 57 


Павлипов П. Я. 82 199 
Павлов ЦП. 200 
Павловская О. 37 38 
Падалка И. 36 
Палситини А. 101 
Пангсепп Р. 196 
Панов М. Ю. 3 47 98 
Панфилов И. В. 92 
Пастернак Б. Л. 189 
Пастернак Л. О. 54 
Патрушева ЕЁ. 197 
Паустовский К. Г. 161 
Пахомов А. ФФ. 138 199 
Пекслис В. 199 
Перерве С. 198 
Перро Ш. 154 188 
Перцов В. 197 200 
Петефи Ш. 148 
Петров В.Н. 130 195—198 
201 
Нетрова О.Н. 3 99 125 
Пивоваров В. Д. 197—199 
Пийльман С. 198 
Пикассо П. 8 12 13 201 
Пиков М. И. 120—125 199 
Нименов Ю. И. 195 200 
Пинкиссвич П.Н. 199 
Писарская Л. 194 
Пискарев Н. И. 16 
Пистунова А. 197 
Платсн Х. 114 
Платон 118 
Побединская Н. 199 
Погрибны А. 201 
Подберссская Г. 196 
Пожарский С. М. 199 
Покровский С. 56 
Полевой Б. 198 
Поленова Е. Д. 194 199 
Поляков М. И. 199 
Попова Л. 198 
Порет А. И. 199 
Поэзио К. 201 
Приймаченко М. 42—46 
Пришвин М. М. 92 
Прожогин Н. 201 
Проскурникова Н. 198 
Прохорова Т. С. 195 
Пунии Н.Н. 72 
Пушкин А. С. 14—16 27 
49 92 93 98 189 192 197 198 


Рабле Ф. 116 
Радлова Е. 199 
Разумовская С. 197 
Разумовский Ю. 197 
Раих К. 146 
Раков Л. 64 


Рассадин С. 194 
Ратдольт Э. 114 
Рафаэль Санти 116 
Рахтанов И. 197 199 
Рачсв Е. М. 199 
Ребиндер М. 199 
Рекант А. А. 195 
Рембрандт ван Рейн 12 
161 

Реньс А. де 59 62 63 65 
Репин И. Е. 161 

Репии Л. 201 

Рерих Н. К. 49 190 194 
Рефф П. 102 104 
Ржепецкая Т. 195 200 
Ритчик Ю. И. 120 
Рогозная Л. 197 
Родари Дж. 15+ 
Родионов М. 162 
РоДчСнКо А. М. 19 58 199 
Рождественский К.И. 78 
Розанов С. 96 98 
Розанова Н.Н. 3 99 115 
Рсзариво Р. 177 179 
Розэв Н.Н. 195 
Роллан Р. 96—98 200 
Ромен Ж. 59 62 6+4 65 
Рославлев А. С. 52 56 
Россетти Г. 116 
Рессинг К. 31 
Рощупкин С. 199 
Рубцова Л. 195 
Руденко В. 120 125 
Рудер Э. 186 

Ружо. Вова и Саша 19+ 
Руига Р. 199 

Рункан С. 147 

Руо Ж. 8 

Русаков Ю. А. 201 
Руссо Ж.-Ж. 16 

Рушева Н. 199 
Рыхлицкий 3. 148 


Сабашниковы М. 
и С. 27 
Савицкая В. 201 
Сазонов А. П. 199 
Сакович А. Г. 198 
Сакоиская Н. 83 
Сакс, Гаих 106 110 114 
Салтыков А. 200 
Самохвалов А. Н. 162 
Самутина Г. +40 
Сапгир Г. 199 
Сапожников А. П. 199 
Сарьян М. 54 
Сауэр Ф. 11 
Сафронов А. 197 
Сахаров С. И. 28 
Саянов В. 48 
Свешииков В. 199 
Седова Т. 200 
Сеймур Р. 166 
Сейфуллина Л. Н. 16 
Селиверстов Ю. 199 
Семси А. 28 
Семснов И. 195 
Семспова Л. 38 
Сенченко О. 41 +42 
Сервнантсс М. 12 13 57 
80 81 
Середбрякон А. 201 
Серсда А. 56 
Серов В.А. 54 199 
Сидоров А. А. + 22 26 54 
187 159 194—196 
Сизгран Р 28 
СизэБ П. 195 
Силаитьсва В. 200 
Синьорслли. Лука 116 
Скира А. 195 
Скосырсв П. 161 162 
Скрябин Л. Н. 170 
Скуратов И. 198 
Слоним И. Л. 195 
Слуцкайте А. 195 
Смирницкий В. 125 
Смирнова В. 83 
Соколов П. ИП. 199 
Сокольников М. П. 161 
200 
Соллогуб В. 31 
Соловьсв В. 196 
Соловьева Е. 199 
Сомов К. А. 190 
Соморов Б. 195 
Соостер Ю. И. 199 
Спирин А. 196 


Спицын С. 199 
Стагниус Б. 101 
Станны Я. 149 201 
Староносов П. Н. 16 162 
199 

Стацинский В. К. 199 
Стегликова Б. 201 
Стельмах М. 42—46 
Степанова В. Ф. 29 
Степонавичус А. Ю. 199 
Стерлигов В. 78 200 
Стороженко Н. 40 41 
Стрнадел А. 201 
Струмилло А. 155 
Ступин А. Д. 50 
Сулейманов Х. 195 
Сумарокова И. 195 199 
Сурис Б. Д. 3 159 170 198 
199 200 

Сутеев В. Г. 200 

Сытии И. Д. 50 

Сытова А. С. 199 


Такей Такео 201 
Татлин В. Е. 68 72 
Таубер В. 199 200 
Теликнгатер С. Б. 4 19 192 
1958 200 
Терехов В. 198 
Терещатова О. В. 194 195 
Тимм В. Ф. 29 
Токмаков Л. 199 200 
Токмакова И. 198 
Толли В. В. 200 
Толстой А. Н. 56 
Толстой Л. Н. 34 35 138 
142 196 199 
Тоотс В. 190 
Траугот А. В. 200 
Траугот В. Г. 200 
Третьяков С. М. 19 
Трнка И. 201 
Троепольский Г. 198 
Тромбадори А. 201 
Трофимов В. 200 
Трофимова Л. 199 
Трояинкер А. 200 
Трухницкий М. В. 198 
Туберовская О. 198 
Тукай Г. 196 
Тургенев И. С. 188 189 
194 
Турова В. 197 200 
Турова Е. 68 
Тынянов Ю. Н. 10 
Тырса Н.А. 77 138 200 
Тьеполо 161 


Уард Ш. 201 
Угрюмов Д. 64 
Уик П.А. 201 
Уитмен У. 70 
Украинка Л. 195 
Ульянов Н. 119 
Урбан А. 198 
Ургалкина Н.А. 195 
Успенскии Г. 192 
Устинов Н. 198 200 
Утрилло 82 
Ухов Т. 194 
Ушаков А. 195 


Фаворский В.А. 14 
15 22--28 32 3+4 35 77 82 
118—120 122 123 200 
Файерабенд З3. 114 
Фаэти А. 157 
Федии К. А. 166 189 
Федоров. Иван 195 
Федотова К. Н. 196 
Фейгин М. 200 
Ференц М. 146 
Фет А. А. 188 189 
Фиал В. 201 
Физ 166 
Филимонова Н. 199 200 
Филиппон Ш. 14 
Филонов П.Н. 68 
Фомина И. И. 200 
Фонтана У. 157 
Франко И. 39 
Фрснкель Л. 92 
Фуртер М. 105 106 
Фучик Ю. 197 


Халаминский Ю. 197 
200 


Ханджян Г. С. 200 
Хан-Магомедов С. 198 
Харджиев Н. 197 201 
Харксвич И. И. 200 
Харланов Ю. 200 
Хармс Д. 73—77 
Хартфилд Дж. 58 201 
Хегенбарт И. 8 
Хеино К. 191 
Хименес Х. Р. 151 
Хинц Д. 290 
Хорлбек Г. 32 33 
Хохлов И. 192 194 
Хруслов В. 200 
Хюрлиманн Б. 152 


Цельтнер В. П. 3 $ 36 
Циммерман К. 200 
Цицерон 103 104 110 


Чарушин Е. И. 77 
136 200 
Чарушин Н. Е. 200 
Чегодаева М. 195 196 
Чекис И. 195 
Черепанов Ю. 197 200 
Черкашин Н. 198 
Чернецов В. С. 200 
Чехов А. П. 21 92 189 
Чехонин С. В. 7 188 
Чиженков В. 200 
Чихольд, ЯН 4 171 172 
176 186 
Членова БЕ. В. 195 
Чоне, Нардо ди 116 
Чуковский К. И. 54 56 
126 195 


Шабельников В. 199 
Шанина Н. Ф. 194 
Шарлемань И. 120 
Шварц Е. Л. 64 66 67 127 
Шварцман М. 200 
Швец П. 200 
Шекспир В. 197 
Шепслева Л. 195 
Шеридан 189 
Шеффер П. 176 177 180 
Шиллер Ф. 189 
Шиллинговский П.А. 200 
Шилов В. 197 
Щилов Ю. 198 200 
Шифрин А. 91 
Шиян Л. 38 
Шкловский В. Б. 68 162 
Шлыков В. А. 194 
Шмаринов Д. А. 21 162 
200 
Шопен Ф. 170 
Штеренберг Д. П. 3 47 
82 83—86 91 
Штрайх С. Я. 70 
Шухаев В. 55 61 
Шушкевич С. 198 


Элерс Г. 121 
Эльвин Р. 195 
Элюар П. 118 
Эме М. 132 133 
Эренбург 11. Г. 86 
Эрни Г. 8 
Эрнст С. 54 
Эткипд М 127 196 
Этьен Р. 113 
Эфрос А. М. 26 82 


Юдин Л.А. 77 78 
Юркунас В. 200 
Юрьева Т. 201 
Юрьев Э. 195 
Юфа Т. Г. 200 


Яблонская Т. 36 
Якобсон А. ЦН. 200 
Яковлев А. 58 61 
Якутович Г. В. 39 200 
Янг А. 201 
Янсчек О. 151 
Ясюлис Л. 200 
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